Google 



This is a digital copy of a book that was preserved for generations on library shelves before it was carefully scanned by Google as part of a project 

to make the world's books discoverable online. 

It has survived long enough for the copyright to expire and the book to enter the public domain. A public domain book is one that was never subject 

to copyright or whose legal copyright term has expired. Whether a book is in the public domain may vary country to country. Public domain books 

are our gateways to the past, representing a wealth of history, culture and knowledge that's often difficult to discover. 

Marks, notations and other maiginalia present in the original volume will appear in this file - a reminder of this book's long journey from the 

publisher to a library and finally to you. 

Usage guidelines 

Google is proud to partner with libraries to digitize public domain materials and make them widely accessible. Public domain books belong to the 
public and we are merely their custodians. Nevertheless, this work is expensive, so in order to keep providing tliis resource, we liave taken steps to 
prevent abuse by commercial parties, including placing technical restrictions on automated querying. 
We also ask that you: 

+ Make non-commercial use of the files We designed Google Book Search for use by individuals, and we request that you use these files for 
personal, non-commercial purposes. 

+ Refrain fivm automated querying Do not send automated queries of any sort to Google's system: If you are conducting research on machine 
translation, optical character recognition or other areas where access to a large amount of text is helpful, please contact us. We encourage the 
use of public domain materials for these purposes and may be able to help. 

+ Maintain attributionTht GoogXt "watermark" you see on each file is essential for in forming people about this project and helping them find 
additional materials through Google Book Search. Please do not remove it. 

+ Keep it legal Whatever your use, remember that you are responsible for ensuring that what you are doing is legal. Do not assume that just 
because we believe a book is in the public domain for users in the United States, that the work is also in the public domain for users in other 
countries. Whether a book is still in copyright varies from country to country, and we can't offer guidance on whether any specific use of 
any specific book is allowed. Please do not assume that a book's appearance in Google Book Search means it can be used in any manner 
anywhere in the world. Copyright infringement liabili^ can be quite severe. 

About Google Book Search 

Google's mission is to organize the world's information and to make it universally accessible and useful. Google Book Search helps readers 
discover the world's books while helping authors and publishers reach new audiences. You can search through the full text of this book on the web 

at |http: //books .google .com/I 



Digitized by 



Google 



i 



gle 



rriL 



Digitized by 



Google 



Digitized by 



Google 



Digitized by 



Google 



Digitized by 



Google 



Digitized by 



Google 



Digitized by 



Google 



Die Melodien 



Nach dem gesamten handschriftlichen Material zum erstenmal bearbeitet und 
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Vorbemerkung. 

Die Wiederbelebupg der altprovenzaliachen Literatur geht auf Johann Nostrntlainiis zu- 
rQck, dessen Buch Les vies des plus cekhi-es et ancie^is poetes provensaux qui ont floury dti temps 
des conies rfe I'rovence {Lyon 1575) Uber zwei Jalirhunderte hinaua als einzige Quelle der Trou- 
badourlyrik betrachtet wurde. Um die Mitte des 18, Jahrhunderts unternabm es der unermUd- 
liche La Curne de Sainte-Palaye, das in den Handschrifteii zerstreute Material zu sammeln', 
mit dessen Hilfe der Abbe Millot eine Histoire lilteraire des Troubadours (Paris 1774) schrieb, 
die auch M. Raynouard bei der Ausgabe seines wertvollen Choix des porsies originales des trou- 
badours (6 BSnde, Paris 1816—1821) benutzto. Kurz darauf erschien Rochegude's Paniasse 
ocritanien, on choix des poi-sies originales des Troubadours (Toulouse 1819), 

Das grgQte Vei-dienst gebiihrt jedoch dem Begriinder der romanischen Philologie, 
Friedrich Diez, dessen Arbeiten fiber Die Poesie der Troubadours^ (Zwickau 1826) und Lcbcn 
und Werhe der Troi^dours' (Zwickau 1829) den Grundstein zum eingehenderen Studium der 
provenzalischen Literatur legten. Seitdeni sind von philologischer Seite her zahlreiche Arbeiten 
Uber die fiJtesten Lyriker des Mittelalters verfaBt worden, sei es in der Form von Sammel- 
werken oder von Einzelausgaben *, vom bistorischen , kultur* und literarhistorischen Standpunkt 
aus. Von verschiedenen Troubadours sind die (Iberlieferten Gedichte bereits kritiseh beraus- 
gegehen, andere sind in Vorbereitung, und ein betrachtlicher Teil der Liederhandscbriften der 
Troubadours iet bereits im Druck erscbienen, 

Waiirend nun die Literatur Uber die Qedichte der Troubadours sehr unifangreich ist, 
stehen die Uelodien dieser Lieder verwaist da; denn die Philologen, die Romanisten, begnfigten 
sich, wie auch die Germanisten, in ihren Abhandhingen fiber die mittelalterliche Lyrik mit der 
Bearbeitung der Teste, ohne sich um die Musik zu kUmmern, die oft genug als langweilig und 
noch in jUngster Zeit schlechthin als unverstandlich hingestellt wurde, 

Sogar in den Katalogen und in den Bibliographien der Troubadour- und Trouverelieder, 
Bowie in den Beschreibungen von Handsehriften hat man cs bisher oft versaumt, anzugeben, 
welche von den Liedem mit Noten Uberliefert aind, und welche nicht. Die genaueren Angaben 
bezfiglich der Notierung oder Nichtnotierung des einzelnen Liedes waren im Hinblick auf die 
Musik jedenfalls ebenso herechtigt gewesen und ebenso notwendig wie die Aufzahlung der Lied- 
an&nge. Auch in den Einzelausgaben von Troubadour- und Trouvereliedem iibergingen die Heraus- 
geber die zu den Liedem gehiirige Musik", oder wenn sie zufiillig einmal die Frage streiften. 



' Die Absclii-irtcn La Ciirnc's werdcn in Piiris in der Nntionnl- nnd znni Teil in Aer Araenaibibliothck 
Aufbewahrt. 

' Zweitc Auflage von K. BnrtBeh. I^ipzig 1883, 

■> Zweite Auflage von K. Bartscb, Leipzig IH^2. 

' Siehe das Verzcichnis (bis 1890), in Or. Gr. d. root. Phil 11 2, S. ir. Amu. I. 

' Eine Liste der in der Handachrift Paris, liihl. Nat. Fr. 2Si)i3 (R) mit Noten erhaltenen Troubndourlieiler 
wurde zuerst von GrOber verdffentliclit in seiner Untetsiidiiing fiber ^Die Liedermmtnhmrfen der Troubadours'^ in 
ItSlimers Romanische Studien, Heft 1X (1^77), S. 3G8 Anm. A. Rcstori fttellte ziierst ein vnllRtHndigen Verzeicbnis 
der ilini behnnnlen Troubndonriiielodien ftiif in der liirlMn miifirnle ilaViatin {\^'.*<<), ^. AAA—A'A, 

Beck, llFlodii^ii ilei' Trunlkiclnui s. j 
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beschrankten sie sich auf sprachliche Uiitoraiicliungen einzclner termini iind aiif Zitato aus Liedern. 
Noch im Jahre 1905 konnte wicli der Hcrausgcber ciiipn Troiivi'res mit der Eikliiriing b(^gnilgen, 
einstweilen die Molodien des befreffondcn Tiouvtres auf ilireti niusikaliisclien Wert kin nicht 
prUfen zu kOnncn. An aiiderer Stello wii-d sogar in Zweifel gestcUt, ob aiis der Untersiichung 
der mustkalischen Denknitiler dor Troubadours positive Ergebnisse zu gewinnen soien. Abntich 
schi-eiht ein treffliclier Kenner der aUprovenzaliscben Lyrik, V. Appel, gelegcntlicb einer Unter- 
suchung iiber den Bau der in drei Pitriscr Handscliriftcn iiberliei^crtcn Troubadourmclodien in seiner 
Abhandliing: ,l'c Ifruitcc, in: Abbandltingen Hcn-n Prof. Dr. Adolf Tobler dargebracht' (Halle 
1895) S. 56; ,So wird vermutlicb unsere Kenntnis der Trobadoi-niusik ebonso eine uiisiclicre wie 
eine unvollkomniene bleiben, dcnn audi ini giinstigeu Fallc crlialten wir niir eine Keihe von Tflnen, 
Uber deren rythmiscbe Gliedcrung und aber deren Vortrag nacli Tempo und Intensit&tsmodulation 
wir Dur wissen, waa wir aus dem Zuaanimenliang mit dem Text in sobr zwcifclliafter Weise er- 
raten kftnnen. Von der Harmonic mit der hinzutrctenden Bt'gloitung eudlicli wissen wir gar 
nichts," 

Bei dieser Unterschatzung der zu den Liodern geliorigen Melodien cntging es vielen 
Gelehrten, daU die Musik sogar ein kritisehes Moment entbalt in den Fallen, wo die Autor- 
Bchaft eines in den Handsclirifteii verscbiedeneii Diclitem zugcscliriebenen Liedes strittig ist, 
und daU die urspriingliclie Hhythmik dor altromaniscben Verse, sowie in vielen Fallen auch 
die intimere Gliedcrung der Stroplien nur mit Hilfe der Musik crkannt und wiederhergestellt 
werden kann. 

Aucli die Verfasser von musikhistorischen Gesamtdarstellungen begnUgten sicb, da sie 
notgedrungen die einstimmige weltlicbe Musik dcs Mittelalters beliandein mutiten, ohne das in 
den Bibliotheken zerstreuto Material unmittelbar cinselien und durcharbeiten zu kSnnen, mit 
wenigen, in unzuverlfiasiger Form dargebotenen Fragnienten. Die Folge war, dall sie zu ein- 
seitigen, allgenieinen und meist irrigen Auffassmigen kamcn, die so crlialtenen Ansichten abor 
gieicliwohl dem Publikum als begrilndete Tatsaclien vorgefiihrt wurdon. Zudem waren die Ver- 
fasser solciier Werke oft mit der Sprache der Lieder uiid dei- einscldagigen Liferatur nicbt 
geniigend vertraut und verfuhren mithiu bei ibren Interpretationen mit der grtiUten Freiheit. 

Der erste, der sicb tlberhaupt eingehender mit mittelalterlieher Musik bescbaftigte, war 
der FUrstabt Gerbert von St. Blasien (1720 — 179if), welcher eine Geschichte der geistliehen 
Musik „De cantu et musica sacra a prima ccdcsiae actatc usque ad praesens lempus" (1774) sehrieb 
und eine Ileihe von Musiktraktaten dea 9./10. bis 15, Jabrhunderts unter dem Titel „Scnpt^res 
ccdesiasHci dc musica sacra potissimum" (;i Bde. 1784) verBffentliclite, Die von Gerbert begonnone 
Arbeit setzte der vielseitig gebildete Forseher E. H. de Coussemaker (1805 — 1876) fort. Er 
druckte unter dem Titel „f<criptorHm dc musica medii acvi nova series a GcrhcHinn aUera" (4 Bde. 
1864 — 1876) eine bedeutende Anzahl weiterer mittelalterlieher Musiktraktatc und verfalite mehrere 
Schriften iiber die mehrstimmigo Musik des Mittelalters, unter welclicn die „Hidoire de I'harmmie 
au moyen-age' (1852) und „L'art harmoniipie aux XII' ct XIII' sihcUs" (1865) besonders liervor- 
zubeben Bind. 

So verdienstvoll die Arbeiten Coussemakers sind, und so sehr er sich bestrebte, den 
Grundstein zur Erforschung der alteren Musik zu legen, so gelang ilim dies doch nui- teilweise, 
und nur fiir die mehrstimmige Musik. Seine Forsehungon auf dem Gebiete der einstimmigen 
Musik blieben fruchtios, da ihm sein mensurales tJbertragungsprinzip bei der lutei-pretation der 
Liederhandschriften versagte. Seine Transskriptionen der Lieder des Adam do la Hale (1872) 
z. B. sind als verfehit zu betrachten, da Coussemaker von der irrigen Meinung ausging, dali dio 
Monodien ebenso wie dio mensuralen Aufzeiohnungon der molii'stimmigen Kompositionen vom 
13. Jabrhundert an zu lesou und zu iuterpretioren wiiren. 
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Vc'iwunderlicli geradezu Kiud die alterea Aufieiuiigen iiber die Trouhadoumielodien. So 
glaubte der AbM De la Rue' den Ursprung der Troubadourmusik in don lais bretons suchen zu 
sollen. Der belgische Mueikhistoriker F^tis* war der Ansicht, dalJ die Troubadourmelodien zwar 
yom Troubadour odor dessen Jongleur komponiert wurden; im Grunde aber wftren es nur orien- 
talische, arabische Keminiszenzen, aus der Zeit der Kreuzziige, die zunachst gar nicht aufgezeichnet, 
sondern miindtich fortgepflanzt worden w&ren, bis schlieBlich einer von den gebildeteren dieser 
„inhabHes, pauvres mtiskiens cltansonniers qui ne savaient pas ecrire ce qu'ifs exccutaient par imilation'' * 
sie mit unpassenden Notenzeichen niederschrieb. Solche AuBerungen zeugen von gSnzlicber Un- 
kenntnis der Bildungsverh&ltnisse, die bei den mittelalterlichen Dichtem, die sich der YolkB- 
eprache bcdienten, herrschten. 

Einige Gelchrte sind der Ansicht, daO der Ursprung der Troubadourmusik im gregorianischen 
Choral zu suchen und die Ubertragung dementsprechend auszufiihren ist. Andere wiederum, unter 
ihnen J. Tiersot* und G, SchlSger*, fahren die Entwicklung der mittelalterlichen Monodien 
auf das Volkslied zurilck. 

Erst seit der Publikation einer ansehnlichen Sammlung von Troubadourmelodien durch 
A. Res tori* in der Rivista musicale italiana 1895/96 und seit "der VerSffentlichung der 
Kolmarer Liederhandschrift durch P. Runge (1896) nahm die Forschung eine bedeutsamere 
Wendung, da sie sich nunmehr auf Editioneii eines Teiles des ilberlieferten Materials stQtzen 
konnte. Im unmittelbaren Anschlull an die Arbeit Runge "s und an die bald darauf folgenden 
Ausgaben der Jenaer Liederhandschrift' und der Mondsee-Wiener-Liederhandschrift^ wandte sich 
der Musikliistoriker Prof. Dr. Hugo Riemann in Leipzig der Betrachtung der eiustimmigen, 
weltlichen Musik des Mittelalters in einer Reilie von Aufsiltzen im Musikalischen Wochenblatt 
(Leipzig 1897 ff.) unter dem Titel: ,Die Mdodik der Winnesiinger" zu und gelangte zu der 
t}berzeugung (S. 449), daU der Uhythnuis dor mittelalterlichen Melodien vom Metrum des Testes 
abh&nge, und daU die in nota quadrata notierten Melodien der Troubadours und Minnes&nger nicht 
Mensuralnotierungen, sondern wie so vicle Antiphonarien und Gradualien der Zeit nur in einer 
gefalligeren und deutlicheren , den Mensurahioten Shnlichen, oder vielmehr ihnen als Muster 
dienenden, nur kalligraphisch von den andem vcrscliiedcn aufgezeichneten Neumierungen sind. 
Im Anschluli an diese Ausfiihrungen Iliemanns isf auch die Lehre Fr, Sarans von der alter- 
nierendcn Akzentuation des altfraiizosisclicn Verses* gohalten. 

In diametralcm Gcgensatz zu diesen Auffassuugen stehen Pierre Aubry's unter dem 
Titel: MHanyes <lt; musirdugie virilirvale (Paris 1900 — 1905) und in verachiedenen franzdsischen 
Zeitschriften erschienene, kleinerc Publikationen und Aufsatze. Der Verfasser bemerkt, daO die 
Troubadour- und Truuveroniolodien auf keincn Fall als , productions populaires" aufzufassen sind, 

' „E)xais hisloyii/aes sur leu banU', lea juitgleara et leu trouocres nunnunds et anglonormaiids'' (1831). 

* Hiatmre generate lie la musique (IBUy - 76, 5 Bdc.) V S. "ff, 

" Lber die BilJuDg der Troubadours v;;]. man z. B. Diu;;, I'oesie uud die AusriilirLiiigca UvObcrs iu 
Lieilersamml. I. c. Einleituiig S. 'i'iV—4i. Die UiizuvcrliiHsigkt-it dor Atisabeii Fiitiu' ist u. n. tri'tTund cbantkUrisicrt 
worden voii Jules Combtirieu iu dcui A<ifsatz: J.e Vharlataniaint dann I'Areli^ohgie mitaiailc au XtX^ aiide. 
(Riviata niUHicalo italiana im^i, l!<;>ff.) 

' „Histuire de la chanson popidaiee en t'rana:~ (Paris iPSDj. 

" „ Pber ifuaik uud Strophoihau der fraiixmischen Homanien' iu ,l<'ui'seliungen zur KuuiniiiBclicu riiilulogii-, 
I'cBtgabc fur Herinanu i^ui-bier* (Halle 11)00). 

" „l'er la ttoria musicale dei troraiori proeenzuti'' (If'Jb-W). 

' Kaksimilcausgabe von K. K. Mtiller (_l*f'J<>); Tt'xtauagabe uud ObertrHgung vun (!. Holz, F. Haran 
nnd E. liernouilli (1901). 

' Moyer und Uietscb. ,.Die Licirr rf™ Miiiicl,.- voii .Suhhiir'f (Ififiii). 

" „JJer Rbythmtis des fraiiwsischen Verses-' (UalU- lHO-ll. 



Digitized by 



Google 



daii sie vielmehr: „de la poesie courtoise et de la musiquc savanto, coniposees toutts deux pour 
le divertissement des cours, soit par de grands seigneurs, soit par leurs clients" ' sind, dall aber 
in Bezug auf die musikalisclie Form alle Troubadour- und Trouverelieder in mensuraler Notation 
aufgezeichnet und folgltch aucb nach den frankonischen Gesetzeii im V^Takt zu iibertragen seien'. 

Der Gmnd filr dio mitgeteilten, widerspreclienden, positiven Ansichten der angefQhrten 
Gelehrten ilber die weltliche Musik dee Mjttelalters ist wohl darin zu suchen, dali manche, die 
flich notgedrungen iiber diese Frage zu auOern batten, noch immer ohne das genilgende Material 
urteilten und, ohne daa in den Uandschriften Echwarz auf weiU Gegebene unmittelbar untei&uchen 
zu kdnnen, ibre Phantaeie zu Hilfe nahmen, urn iiber diese Musik zu lehren, und so kam es, dali 
nach wie vor der Ursprung einer so gut Uberlieferten Kunstgattung, wie die Troubadour- und 
Trouvferemusik, dem Publikum abwechseind in Palastina, in Arabien, in Spanien, bei den Bretonen, 
bei den Harden, oder allgemein im Kirchengesang und im Volksliede nacbgewiesen werden konnte. 
So konnten die einen behaupten, dali die Produktionen dieser ganzen Epoche mensural geschrieben 
und dementsprechend im Tripeltakt zu lesen und zu iibertragen wSren, andere nahmen nur den 
geraden Takt an, wieder andere lassen alle mitgHchen Taktarten zu, wShrend eine letzte Gruppe 
(Choralisten ") jede taktartige Messung der mittelalterlichen Monodien in Abrede stellen. 

Waren tatsachlich die iiberlieferten musikahsciien Denkmaler der Troubadours und Trouveres 
so spSrlich, wie fast allgemein von ihren Beurteilem angenommen wird, so dtlrfte uns der hybride 
Zustand, in vrelchem sich die mittelalterliche Musikwissenschaft so laiige befunden hat, nicbt zu 
sebr hefremden. Das bisber verSffentlichte Material genQgte freilich nicht, uni ein richtlges Urteil 
iiber den Gegenstand zu fallen. In Wirklicbkeit ist jedocli Qberaus genug Melodienmaterial zur 
Troubadour- und Trouv^relyrik in den Handschriften Uberliefert, das doch endlich einmal im 
ganzen untersucht, ert&utert und zu wUrdJgen versuclit werden mull. 

Die trefflichen Bemerkungen iiber den Wert der Besch&ftigung mit den Poesien der 
Troubadours, welche Fr, Diez in dem Voi-wort seiner ,Leben und Werke der Tr,', S. VIII ff., 
dieser bis heute noch niclit iiberholten Arbeit vorausgescbickt hat, mSchten wir hier fast wOrtlich 
anfUhren, indem wir nur ,Melodien" fttr ^Poesien" einsetzten. Wir sind der t^berzeugung, daO 
die Kompositionon der altesten, mittelatterlicben Lyriker, die ebenso zu behandeln sind wie die 
Liedertexte, nacli dem illteren gregorianischen Gesang als Ausgangspunkt filr das Studium der 
abendlandischen Musik arizunehmen sind, und daQ das voile Verstandnis und die WUrdigung der 
mualkalischen Entwicklung des gesamten Mittelalters nur auf diese Weise erztett werden kann. 

Unsere Arbeit stUtzt sich auf autoptische, handschriftliche Untersuchungen. Nur in ganz 
wenigen Fallen rauUten wir zu dem Htlfsmittel von Kopien* oder photographischen Reproduk- 

' „La chanson popttlaire dans leg textea muaicaux du moyen-iige'' 8. Z. 

* A. Prosniz liell ooch 1901 in der zweiteo Aufloge seines Compendium del' Musikgeaehichte (S. 51) 
bezUglicb der Troubadour- und Trouv^remelodien folgende Satze der ersten Auflage (1889, S. 51f.) unveriiudert : 
,Dio DJclituDgen der Troubadours und Trouveres Bind meist einfiirmig und von geringer Erfiodung; Vers und Beim 
zcjgen einen gleichfSrmigeii Bau. Nicht minder monoton erscheinea uns ihre MelodieD, nenn aucb unter denen der 
TrouT&res sich einige anmutendere be6ndcn . . ■ Der Rhytiimus dieser Gesfioge IftUt sich aua den erhaltenen 
Froben nicht deutlich entnehmen. Vun deu GesOngen der Troubadours huben sich zablreiche Text« erhalten, spBr- 
licher die Melodien. Diese sind in der vierecklgen Notieriing in 2 Zeitwerten ( ■ # ) niedergeschrieben. 

' Vgl. C, Weinmann, Der Minittgesang und sein Vortrag in ,Monatshefte fUr Musikgeschicbte', 1903, 
No. i S. 56, wo es heillt: „Dit Minnegesiinge Kurdeti, da sie JTarm und Aufbau vom gregorianisehtn Chorai ent- 
lehnen, aiicA wie der Choral, d. ft. I'lii sogen. freien Sprach-Bhythmus vorgetrageii." 

< Es sei mir an dieser Stelle gestattet, Hfrni Dr. Fr. Ludwig in .StraQburg, der mir in mohreren Fllllen 
wertvoUe Anieitungen zukomnien liel) und mir Betcgstcllen hus Handschriften mit mehrstimmigen Eompositionen, 
vornehmlich aua den Wolfenbll tiler uud Bamberger Motettcnhandschriften licfcrte, nieincn ijffentlicben Dnnk aus- 
ziisprecben. Herr Prof. A. Ouesnon in Paris Ubcrliefi mir 7,11 vorkora mens t cine in soineni Uesitz befindliche Ab- 
schrifl der Lioderhaudschvift von Siena Jl. X. 30. iJerr Pnif. Dr. Ph. A. Jieckcr in Wien boKorgte mir eine 
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tioneii ' m'eifen, wo es nieht iiioglicli war, iins Eiiiblick in die Originale zu vei-scliaiftii. Eiiio kiilj^clic 
Bearbeitung von mittelaiterlichen Musikdenkmalera ist uul an der Hand der Originale indglicli. 
Weder handBchriftliche Kopien, noch photograph ische Reprodtiktionen konnen jene ersetzen. 
Es ist auf einer Photograpliie nicht zu erkennen, welche von niehreren Farbschicliten zu oberst 
lagei't, und somit entgeht uns ein wcrtvolles Eriterium zur Bestinimung deB relativen Alters der 
einzelnen Farben- und Tintenscbichten, z, B, auch, wenn Noten durch Kandverzierungen verdeckt 
sind, oder umgekehrt. Aiillerdem lassen sicb etwaige spatere Nachtragungen oder auf Rasuren 
bcfindliche Verbesserungen an den Originalen allein unzweideiitig feststeilen. 

In der Darstellung unserer Arbeit haben nvir besondere Kilcksicht darauf nehmen zu 
niUsson gegUubt, daD sie sowohl in das Gebiet der romaiiischen Philologie, alB auch der Musik- 
wissensehaft eiugreift. Infolgedessen haben wir oft ausfQhrliclier Uber einzelne Punkto handeln 
miissen, die dem Musikhistoi-iker gd&ufig sind, die wir jedoch bci einem Komanisten nicbt ohne 
weiteres als bekannt voraussetzen dui-ften. Umgekehrt wird vielleicht manches dem Komauisten 
zu ausfiihrlich behandelt sclieinen, was einem andern Leser, dem mittelaiterlichen Philologen oder 
Musikhistoriker, fiir das Veratandnis der Sache unbedingt geboten werden muGte. Wo immer die 
Klarheit und YoUstandigkeit der Darstelhmg es zulieQ, haben wir nur die EndresuUate angofiihrt, 
um ein allgemeineres Interesse nicht zu beeintrSchtigen. Die Beschreibung der Handschriften 
haben wir ausfUhrlicher gohalten, um den Lesern, welche diese Denkmaler nicht selbst einsehen 
k5nnen, wenigstens auf diese Weise ein Bild davon zu bietcn. 

Um die aus der Untei-auchung der Troubadourmelodien gewonnenen Ergebnisse zu vervoll- 
staudigen, von anderer Seite zu beleucliten und nachzupriifen, haben wir gelegentlich einen Eingriff 
in die bedeutend zahh-eicher ttberlieferten Kompositionen der franzSsischen Trouv6relieder und die 
mehrstimmigen MusikdenkmSler des 12.— 14. Jahrbunderts gemacht, doch mit fiulierster Zuriick- 
haltung. Die kritische Durcbarbeitung der gesamten Trouverekompositionen wQrde die ausschlieli- 
liche Beschaftigung eines ganzen Menschenlebens beansprucben, so zahlreicb sind sie. Wir selbst 
haben bereits iiber Tausend solcher Lieder, zum Teil nach 6—8 Handschriften gesammelt, mit 
Hiife deren wir die gelegentlichen Vergleicliungen gefilbrt haben. Es ware unmOglich und unnOtig 
gewesen, von alien ilberlieferten sUd- und nordfranzosischen Melodien Proben anzufDhren, da wir 
das gauze Corpus der Uberlieferten Troubadourmelodien birinen kurzem zu ver&ffentlichen gedenken, 
Es wii-d doch noch auf mancbe Fragen ausfilhrliclier zurilckzukommen sein, die wir bier nur 
andeuten, oder auf deren notwendige Bearbeitung wir nur hinweisen k&nnen. 

Als 1905 der zweite Teil von H. Riemanns Handbuch der Musikgescbichte erschien, 
der u. a. auch die Melodienoticrungen der mittelalterlich weltlichen Lieder eingehond behandelt 
und eine t^bertragung dieser Kompositionen im ausschlielilich geraden Takt nach dem Prinzip 
der Vierhebigkeit vorschl^gt, sahen wir uns veranlalit, unsere damals bereits vollendete Abhandlung 
teilweise zu erweitern, weil wir beim NacbprUfen der auBerst scharfsinnigen AusfUhrungen Riemanns 

Absclirift des Liedea von Matfre Ermengnu. Heir Stud. U. tiel7.er teilte inir versubiedeiies aus den in Kom und 
ID England befindlichen Lictferbandscliriftcn mit. 

' Kerr P. Aubrj' in Pitris gestatlctc mtr frcundlichst ilic Einaicht in Eein uuifikngrciches und wertTollcs 
Material an photograph isch en Reproduktionen bus den mittelaiterlichen Muaik-HandacLrifteii : Floronz, Laur. Pint. 
XKIX 1, London, Brit. Mus. Eijtrton 37-1, Madrid, Escorial und B^il. Nac. 1006!), un<I lieli mir frei, aua diesen Kopien 
Belegstollen ku achOpfeu. Hcrr Stud, H, I'lelzcr besorgtc mir auch Reproduktionen aua dcu Handschriften Rom, 
Vat. reg. 3490 und Loudon, £geiiOn 274. Ihneu alien sprccho ich hier noch ciiimnl ineiiicn verhindlichat^D Dank 
ans fdr die Fordening, die mcinc Arbeit durcli dicse anerkennenswerte Mitwirkung erfahreii Iiat. 

Auch an die Verwaltungcu der Bibliotliekcn von Mailand (Anibroaiana), Paris (Ai-sennl- und National bibliotliek). 
besondcrs an Herrn Oniont, Conaervatcur gi^niiral du d^partement des mamiscrits, init di^asen Ermiichtigung ich 
mir ana silmtliehpn Lii'derlianditcliriftmi ph'>t<igrnphiscli<' li^'proiliiktioncn vLTRdiiiRcn kcinntc, die mir nis Kojitrolle 
im Verlfluf meiner Uiit^^rsiidjungcu unstchiltzhnre Dieiisle getcislet hahi'n, schuldc ich dt'ii aurricli tigs tun Dank. 
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zu <ler Obcrzuu^ung kanR-ii, dull cinu ilviho suiiivi- fundaitientalun Aulleiungcn iiiit unsom unmittellmr 
aus doi Iiandschriftlichcn tiberlieferung gewonneaen Ergebnissen nicht im Einklang waien, und 
wir versuchen muUten, Abweicliungen von seinen AuFfassungen eitigehender zu besprecheii und 
die Belege zu vermehren. Wir haben un3 dabei jedocb auf eine zweckmaiAige Auswahl von 
LiedanfUngcn aus etwa 30 Musikliandschriften des 13. und 14. .Tahrbunderts besctirankt, die wohl 
ausreichen wird, urn unsere AusfUbrungen falllich zu gestallten. Das bisher gedruckt vorliegende 
Material envies sicli, wie U. Kiemanns lediglich darauf bemhende ScbluBfolgeiiingen zeigen, 
durchaus als unzureiclieiid zur Bearbeitung einer so grundl«genden Frage, wie der einstimmigen 
Koin position en des II, — 14. Jahrhunderts. 

Unsere Aufgabe soil es nun sein, iin folgenden ersten Teil unserer Arbeit Uber den 
Gegenstand mit den Handscbriften bekannt zu machen, in welclien die Troubadourlieder mit Noten 
ilberliefert sind, die Troubadours und ihre komponierten Lieder zu verzeichnen, die Art und Weise 
der t^berlieferung darzulegen, die Notensclirift in den Handscbriften der Troubadours und der 
Trouv^res zu bestimmen und auf Grund der gewonnenen Ergebnisse uns mit den neueren Auf- 
fassungen Uber die Melodienotierungen auseinanderzusetzen. 

In dem zweiten Teil werden wir sodann das fdr die Feststellung und Wiederherstellung 
des urspriinglichen Rliythmus und die Intei-pretation der Kotenscbrift in den vorgefUhrten Musik- 
bandscliriften einzuschlagende Verfabren begrClnden. Zu diesem Zwecke werden wir eine Unter- 
sucliung (Iber Musik und Metrik vom 11. bis zum 14. Jahrliundert anzustellen baben, unter 
Beniitzung sowohl der handschriftlichen Oberlieferung, wie unter Heranzieliung der in Betracht 
kommenden Traktate der Musiktbeoretiker des Mittelalters. 

Wir werden also das Prinzip der metriscb-rhythnilachen Gtiederung und Lesung der alt- 
provenzalischen und franzosischen Verse und Melodien aufsucben und danach eiue zweckmaOige 
€bertragung der Troubadour- und Trouveremelodien in nioderne Noten darstellen. 

In einem zweiten Bande werden wir den ganzen Bestand an ilberlieferten Troubadour- 
melodien in der Originalnotierung sowie in tbertragung in modeme Noten lierausgeben. 

Es ist uns eine angenebnie Pflicht, Herm Prof. Dr. Gustav GrOber, von dem die An- 
regung zu dieser Arbeit ausging, als Beweis uiiserer Erkenntlichkeit fUr die fortgesetzt durcli 
lUt und Tat zu teil gewordene Ffihrung und Fiirderung, die Frucht unserer BemUhungen dankbar 
und elirerbietigst zuzueignen. 
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1. Die Liederhandschriften. 

Die Melodien zii den Uberlieferten altprovenzalisclien Liederti sind in 14 (bzw. 19) Hand- 
schriften zerstreut, die wir in drei Gruppen mit mehrcren Untcrabteilungen zerlegen konnen'. 

A. Handschriften mit voi'nchmlich einstimniigen Liedei-n: 

I. Provenzalische Liederhandschriften: 

R, Paris, Bill. nal. fr. 2L*r,43 [160p. 

O, Mailand, Amhrosiana It 71 Sup. [81j. 

Chig., Rom, Chigiana V. V. If^l (Mtjstmum dtr hi. Agrm) [8]. 
II. Handschiiften mit provenzalisclien und fianzOsischen Liedern: 

W, Paris, BiU. nal. fr. S44 (Roy) [51]. 

X, Paris, liili. nut. fr. 30050 (St. Germain) 125]. 
in. Handschriften mit franzSsischen Liedern und Melodien: 

Paris, BiU. mil. fr. f<4G [IJ. 

Paris, Bibl. nal. fr. 34400 [IJ. 
IV. Handschriften gcmischten Inhalts: 

Paris, BiU. nat. fr. 3r>533 [1]. 

Wien, No. 2j63 (frilhcr Ettgenianus 115) \\\ 

Wien, No. 3583 (frliher Hofiendorf) [l]. 

Mailand, Ambr. 405 inf. (X") [1]. 

Worn, Vat reg. 1659 (tj) [1]. 

B. Handschriften mit mehrstluimigen Komposttionen : 

Monfpellier, Fac. tic Midecine, H 196 [2|. 
Paris, BiU. nal. fr. 13615 (Noaiiles) \\\ 

C. Aniiang. Handschriften mit niehrstimmigen, lateinischcn und franztisischcn Kom- 
positionen : 

Florenz, Laur. Vht. XXIX, 1 \1]. 
Paris, Bill. nat. hit. 15139 |2|. 
WoIfenbUttel, Hdmsladt 1099 [1]. 
London, Brit. Mus. Egeiion 374 [1]. 
Bamberg, Ed IV, (i |1]. 

' Wir geben hier das von A. Reatori a. a. 0. S. 2fF. zusamnieDgcstellte VerzeichoiB ergilnzt wtciler Ziir 
BezeJchniing der provenzalisclien I.iedorhandachriften lialten wir una ao dio von K. Bartsch im „GrundTiss iur 
Gtgchiekte der provemalisehen Literatur" (1872), S. 27ff. gewAhlUn BezeicbnnDgen ; die anderen Handachrifton 
zitieren wir nsch den Signaturen, welclic sic eiuzcln an ihren jetzigen Aufbcnrahrungsnrten hnben. 

' Die in eckige Elammern iinchgesetxtc Zahl gibt an, zu wicviFl pr<)vi>nznli9<'Lcii liicdern die betrofTondc 
Hnndschrift die Nnten eiitlilLlt. 
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A, I und II. 

Die Handschrift R. 

Die provenzaliscfae Liedei'handschrift R gehOrte frilher ala No. 14 zur BiUiotlu-qae de 
La VaUihre '. Heute befindet sie sich unter der Signatur Fowls francais No. 32543 in der reich- 
haltigen Pariser Nationalbibliothek. Sie wurde zuerst nach ilirem Inhalt bekannt gegeben von 
P. Meyer*, dann nach ihren Quellen von G. GrOber analysiert*. Die Sprache des Sclireibers 
von R ist eingehend dargestellt von W. Bernhard in der Einleitung zu „Die Wcike des Tiou- 
hadours N'At de Mons'*. Nach Meyer, Bartsch, GrSber, Bemhard und Appel wurde sie um 
1300 in Languedoc geachrieben, Frflher konnte sie nicht vollendet sein, da sic Werke aus dem Ende 
des 13. Jahrhunderts enth&lt, z. B. die Gedichte des N'At de Mons, des Guiraut Riquier, des Anianleu 
de Sescas u. a P. Meyer hat a. a. 0. S. 249 zuerst festgestelU, daD inhaltlich R, C und f nahe 
vcrwandt sind, und daO diese Handschriftenfamilie der Mundart nach provenzalisclien Ursprungs ist. 

Zur Beschreibung der Handschrift R ist folgendes hinzuzufiigen. Die 151 Fotien, aus 
denen der Codex heute besteht, scheinen den Rest einer ursprUnglich auf mindestens 21 Lagen 
von je 8 — 10 grollen Quartblattern berechneten Handschrift zu bilden. In der Ecke links oben 
ist jedesnial die Lagennummer angegcbcn; rechts unten, am Ende eines jeden Fa.szike]s stebt 
der custos, welcher die Anfangsworto des folgenden Faszikels anzeigt, durchgehend von dem Ko- 
pisten herrilhrend, der den ganzen Text hergestellt hat. 

Die einzeinen Lagen sind folgendermalien zusammengebunden : 
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340 


10 
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41- 50 


424 


10 


15 


128—137 




10 
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51— 60 


609 


10 


16 


138-141 
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574 
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17 


142 
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' Die \ngabo des Catalogue dei, liiie^ de /a Jiibl de La ^ alliere, Tome II «! 1 2ff daft: „on iroure 
loules les pi ces ties IroubadouTS dont la plupart des premtiiea sliophea sont not cs"' lit niclit zutreffend. Von den 
molir als 1100 in dieser Handsrbrift inilgetiMlten Tiedcm liabcn mil I(>0 die zugciiSrigcn Melodipti, wShrend nller- 
djiigs zn 696 I ledcrn dii, Notenlini«ii gczogen aber nicht nuigcfu]]! norden sind 

' ..Les dnnieis ttottbadours de la TroKencc Bibl de 1 !■(. de (.li-irtes ltd XXX et \XXI. 

■' „lhe Liedeisamml d J> " a a O ^ S(>-ff 

* Altrrnnzitsisilie Bibbotliek 11 Hd 

' 1 I ^-i ist bii I 1 iirsj riinglKbm I nginiiiiitig au-.Rih'-'.en «oileii 
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Von Lage 18 — 21 ist jedesmal nur ciii Blatt erlialten. Bis zu fwl. 113 ist jede Seite in 
zwei Koliiiiineii gespalten, dereii jede 80 Zeilen umfaDt, zu 44 — 48 Zciclien auf der Zeilc. Der Text 
i'jt von eineiQ Schreiber in der den nieisten Liederhandscliriften gemeinsamen , halbgotisctien 
Schrift fortlaufend, wie Piosa, saiiber mitgeteilt. Daa Versende ist in der Kegel durch einen Punkt 
gekennzeichnet. Die einzelnen Strophen eines Liedes umfassen durclischnittlicli je 3'/j bis 5 Zeilen 
nnd sind durch eiu rot und blauea C (wahrscheinlich = cobia, Strophe) voneinander getrennt. 

Auf den zwei ersten Vorsatz-DoppelblSttern befindet sich ein vom Schreiber nachtrSglich 
angelegtes Register. In der Hoffnung, von einigen Diehtem spftter noch mehr Lieder in seine 
SammJung aufnelimen zu kSnnen, lieB er dort an den entsprechenden Stellen 1 — 4 Finger breit 
Platz frei; an anderen Stellen, wo er die Einrichtung nicht getroffen hatte, muDte er dann die 
Liedanfange neben die zugehfirige Kolumne oder an den Rand setzen. Im Register sind nicht 
itnmer die Lieder nach steigender Folienangabe geordnet, wie z. B. nicht bei 

Brt. del bom. 

Can uey pels vsrfficrs IXXXXVI 

Jeu mescondisc dona IXXXXVII 

lo corns a mandat IXXXXVJI 

Bassa tan dertz ■ XI - 

Sahrils e fitdhas • XI • usw. 
oder; boi G. atigier, wo weder die alphabeiische noch die numerischo Ordnung eingehalten ist: 

Gascon plora e planh ■ C ■ 

JCrraiisa pezansa ■ C ■ 

Can wy lo dos temps uenir XXIX 

[SJes akffrotie cltant XXVIU. 
Das Ganze verrat, daU die Arbeit nicht vollendet vorliegt, und datl der Textschreiber 
nicht von vornherein Uber das gesamte Material verfiigte, aus welchem er die Lieder seiner um- 
fangreichen Sammlung schopfte, dali er vielmehr allmahlich in den Besitz von verschiedenen Vor- 
lagen gelangte, aber von Anfang an die Absicht hatte, die ihm irgendwie zuganglichen Troubadour- 
lieder mdglichst vollzfihlig, olihe bestimmte systematische Anordnung in seine Sammlung auf- 
zunehmen. Die unvermeidliche Folge dieser Weise der Eintragung war, dali eine betrSchtliche 
Anzahl Lieder zwei- und mehrmal in verschiedenen Faszikeln wiederkehren '. 

Zuweilen war der Kopist gen&tigt, AVSrter, ja ganze Textzeilen auszulassen, wahrschein- 
lich well die benutzte Vorlage an den betreffenden Stellen liickenhaft war. £s ist niclit anzu- 
nehmen, daQ er keine richtige Lesart hStte finden kOnnen, wenn er gleichzeitig aus mchreren 
Quellen exzerpiert hatte, Die so entstandenen Textlucken sind an verschiedenen Stellen von 
spateren H&nden in Eursive ausgefUllt worden. 

Am unteren Randc von folio 1 sind die verblaliten tlberreste einer Miniatur zu erkennen, 
welcbe zwei Spielleute darstellt. Der erstc Joglar spielt auf einer CAro(/a'; von ihren slchtbaren 
sechs Saiten ist die unterste dicker gezeichnet als die anderen. Die rechte Hand ruht Uber dem 
Schalloch. Der andere Joglar spielt auf einer viersaitigen ViHe^, deren Steg sieh eine Hand- 
breite vor dem Halse befindet. Li der rechten Hand fUhrt er einen langen, geschweiften Bogen. 
Die linke Haifte seiner Eleidung ist blau, die rechte rot. Der erstc Spieler neigt seinen Kopf, 
dessen braune Locken durch ein diademartiges Band zusammengehaltcn werden, dem zweiten zu, 
welcher seinerseits infolgc der nattlrlichen Haltung seines Instruments seinem Partner den Kopf 
zuwendet ; die Figurcn bilden so ein anmutiges Pendant. 

' Siehe GrOber, Die Liederxiimm}., b. a. 0. S. 3fi9ff. 

' Cfr. Lanrent Crillct, La ancrlres dn liolon et dii fiolonceUe (Paris 1902) I S. 19 IT. 
» Ibid. 8. 37 ff. 
Beok, Uelodien d«r Tioabadoais. 2 
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Die Haiidschrift R ist durcliweg iiiit auf den Text bozilglichon Tllustrationen und \'er- 
zierten Initialien ausgestattet. hk-no Verziorungeii etellon dar: jonglierendu Tiere, Afifchen, Uunde 
und buntgeflederte Vfigel, Zi«gen-. Ochsen- und Eberkfipfe, Schlangen und Urachen, grilne, rote, 
gelbe, blaue und schwarze KarikaturenkOpfe mit Narrenkappen, Auch den bei den ritterlichen 
Festspielen eine Eolle spieleiiden Sperber finden wir; einmal jnngliert er mit einer goldeiien Kuge), 
ein anderes Mai hat er einen Fisch im Schnabel, 

Wie ea in den Handsoliriften jener Zeit ttblJch ist, finden wir auch in R in der Hegel 
einen neuen Absctinitt, d, h. bier eine neue Liederserie durch eine grolicre, reicher verzierte 
Illumination eingefuhrt, Gleich zu Beginn des Liederbuclics von Marcabru, tiber dessen erstom 
Liede der Vermerk stelit: ,aisi comensa ,so dc marr n Itru que fi> h premier trobador que fos\ ist ein 
achoner Kopf gezeichnet, ebenso fol. 67 bei Feire Cardenal; fol. 76 bei Savarie, fol. 79 bei Ar- 
naut de MaruelU, fol. 83 bei Raimon de Miraval, fo!, 87 v bei Peirol und fol. 103 bei Guiraut 
Riqiiier finden sich ebonfalls reicher verzierte Initial ill uminationen. 

Viele Abbildungen haben synil>oiischeu t'harakt«r und sind gewissermallen eine Illustration 
der zugebtirigen Lieder; wir kfinnen auch liier den Einflufl der Poesie auf die darstellende Kunst 
fest9t«llen '. So stelit z. B. fiil. "3 die Initiale R des Schm&hgedichts von Guilhem Figueira gegen 
den Kieriis einen liohen Turm dar, Bei dein Gedicht des Fabre d'Uzest (Handschrift No. 439) 
wird del Name des Dicliters folgemlermalien illustriert: Ein Schmied halt an einer Zange in der 
einen Hand einen Kopf an der Nase fest, in der andcni Hand sciiwingt er den Hammer. Neben 
dem Klagelied des Sordel: I'lanher tiwllt m Uucatz^ steht ein weinender M5nch. 

Wai'e die Handschrift It nicbt so verhaltnisniallig jung, so kijnnte man sich zu der An- 

nahme bewogen filhlen, dati die sorgfaltiger gezeichneten KOpfe zu Anfang mehrei-er Liederhefte 

. vielleicht Reste von Troubadourportrats entbalten; jedenfalls entsprechen die Kopfbedeckungen 

dem Stande der betreffenden Dichter: Die Ritter tragen Helme, die Joglars Happen und die dem 

geistlichen Stande angehorenden Troubadours tragen Kutten oder Mitren*. 

Hunderte von kleinereii Karikaturen, walirc Gespenaterkopfo mit Narrenkappen, fallen 
die Initialen und Randleisten aus: sie strecken fast alle die Zunge aus, an deren Spitze sich eine 
Kuget befindct. Im ganzen veranschaulichen uns diesc Kandzeichnungen Possen und Szenen aus 
dem Leben und Treiben der -Toglars und bilden ein wertvoUes, kulturhistoriscbes Auskunftsmittel. 

Die Ausstattung der Handschriften, — Verziening der Initialen, Randleisten und farbige 
KapitelDberschriften — war eine Arbeit, welche von anderen Leuten als den Schreibem der Hand- 
scliriften, wohl von Berufsleuten ausgefilbrt wurde, wie aiich die Eintragung der Noten oft von 
andern, von Faehkundigen besorgt wurde. Der Textkopist schrieb die in Farben auszumalenden 
Anfangsbuchstaben oder t^berschriften, Verfassemamen und andere Vermerke nur kiein an den 
Rand. Zuweilen las dann der Maler falsch und setzte falscbe Buchstaben ein, oder er Ubersah auch 
einen der farbig auszufilhrenden Buchstaben. Die Ahnlichkeit der Randverzierungen in mehreren 
Handschriften berechtigt zu der Annahme, dafi die Sullere Ausstattung aus einer Schule herrOhrt. 
So geht z. B. auch durch mehrere der von E. Schwan* festgestellten Familien der Trouvfere- 
handschriften ein gemeinschaftlicher Zug, und auch in einzehien Handschriften mit mehrstimmigen 
Kompositionen lassen sich gewis-se gemeinsame Eigentiinilicbkeiten in der Art und Weiso der 
Illuininierung erkennen. 

' Vgl. such die BeHchreibnng Her Handschrift FhHs. B. Kat. H4C, nnten F:. 2^. 

' HartHch Gr, 437 : 24. 

" l\. Hiicliier setzt aiirh in seiner franzctsisdien I.iUraturgescliichto unter die Reprodnktionen nns Hund- 
M'liriften die Namen der Dichter, bei deren Liedern die betreffenden Bildchon slfhen, obno dnmit in ihnen PorfrSts 
eiuzelner Tronbadours anzeigcn zu wollen. 

* Die ahfr<in:ii-->iseheu I.inlfrMwhchnftfn (Itcrliii issii). 
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In der HandKcIiiift It ist in dur Hegel bei jodeni liiede der Name des Dichtei-a in roter Tiiite 
ilbergeselirieben. Die Attributionen dieser Haiidscbrift weiclien zuweilen von denen anderer Lieder- 
Bammlungen ab'. Bei den Liedeni von Guiraut Riquier ist auOerdem nocli das Datum der Ab- 
fassung far die einzelnen Liedei" angegeben, wie z, B.: la redonda caiiso d En Gr. riquier laii 
■ M • CO ■ LXXVl ■ XIII • Ids de mars ■ m ■ I ■ ioni. 

Der Textkopist von R schetnt der provenzalischen und auch der lateinisclien Spraclic 
nmchtig gewesen zu sein. Bandbemeikungen sowie der Vermerk am Ende der dritten Ketroenha 
des Guiraut Riqmer, fol. llOv: ^deficit quod dejicieUd in exemplari" * diirften es beweisen. 

Seine Schrift ist sorgfaltig, die Buchstaben sind meist sinngenial) zu Silben und Wiirtern 
zusanimengestellt, und die gewalilt« Ortliographie ist in den Hauptpunkten durchgefUhi-t, mit Ans- 
nabme der Lieder des Guiraut Riquier, I>ei denen sicli der Schreiber jedenfalls enger an seine 
Vorlage anschlieOen woUte. Die mouillierten Laute werden durcb nacligesetztes li ausgedrUckt, 
z. B. melbor, falb, tanh; i und y wechsein ohne Unterscbied ab; wir linden sie nebeneinander in 
Stelleo wie ioi ay de luij e ioi ai de la flor. 

Die sonst iibliclien Textabkiirzungen Gnden sich ancb in R, doch wurden sie fikr die mit 
Noten zu versehende erste Strophe mOglichst vennieden, um das riclitige Eintragen der Noten 
iiber die zugeb5rigen Silben zu ermOglicben, da sonst, zumal bei niclit sytlabiscli, sondem reich- 
verzierten Melodien, durch das Verschulden des Textschreihers die Noten nicbt ricbtig Uber- ' 
geschrieben werden konnten. Dieser Fall tritt n. a, auf in der 4, Zeile des fol. 4iiv'' stehenden 
Ltedes Amors merce no miiei/ra. Auf die drei Silben scrveircs fallen neun Noten mit zwei 
Zwischenrftumen; weil der Textscbreiher die Abkilrzuug fiir ser verwendete und die Schrift 
in den zwei folgenden Silben nicht debute, war dor Rauni fiir die Noten zu knapp, so dalt sic 
iu die nitchstfolgenden Silben hineinreichten. 

Wir haben bereits angedeutet, dali in H iiber UOO Lieder enthalten sind; zu ihrer C9fi. 
sind die Notenlinien gezogen, aber nicbt ausgefQilt worden', walirend ini ganzen bei IGO LiedeiTi 
die zugeliiirigen Melodien mitgeteilt sind. Wir verzeichnen sie in der Reilienfolge , in welcbor 
sie in der Handschrift aufeinander fotgcn *. 



No. 


Liedanfang 


Verfasser 


(olio 


Hb.-No.' 


1 


Lautrier justnna sehissa 


1 marc e bru 


5a 


4 




Dire uos uuelli ses duptansa 




5c 


10 




Dejostals hreus jonis 


P. dalueinbe 


t>a 


15 




Itaasa tan derts 


: B. del bor!i 


M 


22 


5 


Sieus quier cosselli 


Gr. de bornelli 


8b 


43 




Rei glorios 




8d 


51 




1 Leu cbnnsonet e iiil 


1 


Oc 


58 




Si ay pFidat nion saber 


I'oy doi'tH taiii 


30 c 


25(> 




Bona dona cui ric pretz 


B. de paiuriils 


■Md 


306 



' Sitlie (jrobei Vir Liedetsamml « o s 368ff. 

* Alls dicspin ^exfittplait" I'Miiguiai) ist nicht etwa xi 
SaJinulung nus e<ner einzigeii \oilase e,eB(liOpft hat dieser Vermerk bezielit 
er die Samnilun;, iler I le^er des Ijiitraiit Kiquicr abgesthnelien but. 

* Sicbe unteti das kupitel Uber die Nateiistbrirt 

' In diesem some in d(u rulKuiden Fin/elvcisteichnisHcii ]i,a1 
und VUnbution der I lodoi an die I clrcfTendcn HniuNi bt irtcn. Iin llaiipl' 
lichen Orthographic lie iicncii 

<■ Cfi 1 Wlmt 7es deiM is (/ m(i u i s l.-.7£f. 



sobliolieu, dalt der Kumpilator 



g auf Ortlmgi'iiphie 
r nns einer cintieil- 
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Liedanfang 



De ia jeiisor com vei 

Am la fresca clartat 

Totz temoi'os e duptans 

Dona sieu viuia tostems 

Dona la jenser com veya 

Aital dona co yeu say 

Tant mabelis ioys e amors 

Ara pot ma dona saber 

Mot menueya eo auzes dire 

Sus' tan mi fors amors 

Jamays nulh tems 

Greu fera nullis horn 

Amors merce no mneyra 

Mot y fes gran peccat 

Tant mabelis lamoros pessamens 

Tant mou de corteza razo 

Sal cor plagues 

Us uolers otracuiatz 

Ay tan gen vens 

Ben an mort mi e lor 

Nom alegra cban ni ciitz 

Lo ieut col's oni-atz 

Chant e deport 

Mon cor e mi e mas bonas 

A seniblan del rey tirs 

Si tot ai tardat mon chant 

Sane nulhs homs 

Tant ai sufert longuamens 

Anc no mori per amors 

Manta jen me mal razona 

Hem pac diuern et destieu 

Guerras ni platz no son bos 

En amors tauep alques 

Qui la ue en ditz 

Ser* dieu amors be sabetz 

yanc fuy bela 

Las grans beutatz 

Us gays conortz 

Amors e queus es ueiaire 

Can par la flor 

Can uei la lanzeta niouer 

Eras no uei luzir solelh 

Be man perdut en hiy ucs 

Ab joi muou lo uera 

Ar nia cosselhatz senhors 

La dossa uotz ay auzida 

Conortz aras say yeu bo 

Cant lerba fres^u^l fuelba 

Pus mi preiatz seiihor 

A tantas bonas cliansos 



B. de pararok 


37 a 


307 




37b' 


309 




37b' 


310 




37b' 


311 




37c' 


312 




37c' 


313 




37d' 


314 


Mojig« de mi»(taudi> 


39 d 


332 




40b 


336 


a. de sant ieydier 


lie 


346 




41d 


348 


Polquet 


42 a 


351 




42c' 


354 




42o' 


355 




42ii' 


356 




42d" 


357 




43a' 


358 




43a' 


359 




43 b 


361 




43 c 


362 


Uaucelm faizit 


43d 


365 


faizitz 


44 a 


366 


faizit 


44b' 


368 




44b- 


369 




44di 


372 




44d' 


373 




45 c 


379 




46b 


384 


• P'- uiilnl' 


46 d 


387 




47a 


390 




48a 


398 


Kainiltaiit de uAqueir& 


48 c 


403 


Aimnic de pegidhaa 


48d 


407 


, 


49 a 


408 


Fol.jVl 


51 c 


430 


^ 


52 a 


434 


fal^Mct de rotmaiis 


52 b 


436 


Pes de capduelli 


55 d 


466 


■ B ■ do uentadorii 


56 c 


472 




56d' 


473 


, 


56d' 


474 




57a' 


475 




57a' 


476 




57 b 


478 




57c' 


479 




57c" 


480 




57d' 


482 




57d' 


483 


, 


57d' 


484 



' Aus Vorsehen hat dor Maler ciii S statt e 
- Der Maler bat faier cbenfalls an Iritclle ein 



% P ala Iiiitialbucliatiilieii gpspl/.t. 
P ein y geieiclmct. 
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No. 


Liedanfang ' Verfasser folio 


Hs.-No. 


60 


Lai can uey la fuelha 


. B • de uentadorn ; 581) 


487 




Eram regwer sa costum 


Raymbaut vagweyras 1 61b' 


512 




Sauis e fols 


deuagweyra 61b* 


513 




Nom agrad iuerns 


, vagueiras , 61c' 


514 




Atreasi ay guerreyat 


. . : 61e* 


615 


65 


Aras pot horn conoisser ' , , , i 61d 


517 




. Kalenda maya , ^ , 62 b 


519 




Lai can uey florir lespiga Janfre rudeiii i 63b' 


523 




No sap cantar quil so nom ditz i . , 63 b* 


524 




Lai can li jom son lone ; , . 63b' 


625 


70 


Can lo roasinhol el fulhos 


63c' 


526 




Can lo rieu de la fontayna 


i 63c* 


527 




Cant hom es en autrny poder 


■ p ■ uidal 63c • 


528 




Nulhs hom nos pot 


64a' 


531 




Si col panbre can iatz 


64a> 


532 


75 


Jes per temps fer e brau 


64c' 


536 




Nens ni glatz ni plueyas 


640* 


537 




Sieu fos en cort 


1 64d 


538 




BaroB de mon dan couit 


j 65a 


540 




Conplidas razos 


vc brunejic 66 b 


550 


80 


Un simentesc nouel vuelh 


■ p ■ cardenal 69 d 


584 




Rics hom que greu ditz , 72 b 


604 




Ar mi puesc yen lauzar , , j 72d 


608 




Sim destrenhetz dona arnaui de inariielh 79 b 


672 




La franca captenensa ■ , « 79 c 


674 


85 


LensenhaniCHS el pretz , , , 81a 


687 




Non puesc aofrir Or de Bornelli ! 82 a 


695 




Entre dos noiers Miraualh 


83 b 


707 




Bel mes quieu chant Mirauals 


83 c' 


708 




Ben aial messatgiera 


83c" 


709 


90 


Aisi com es gensei^ pascors 


83d' 


710 




Sitot mes ma don , 


83d* 


711 




Be magradal bel temps , '83d' 


712 




Selh que no uol auzir * , 1 84a' 


713 




Tals vay mon chan , : 84 a* 


714 


95 


Sel cuy ioy tanh . 84 b 


715 




Tot cant fas de be ni die , 84 c 


719 




Er agrobs qucDt aizis , i 84d' 


720 




Res contramors non ee , j 84d* 


721 




Damors son tug miey cossiriers , 86 a' 


722 


100 


Contramors vauc durs , ,' 86a* 


723 




Un Sonet mes bel , '86c' 


727 




Chant cant non es , 86c* 


728 




Loncx temps ai auut , 87 a' 


731 




Apenas sai dow maprenh , 87 a' 


732 


105 


Chansoneta farai uencut , 87 b 


735 




Er ab la forsa del freys , 87 c' 


736 




Ben aial cortes essiens , 87o* 


737 




Sim fos de mos chantars „ 87d' 


738 




Coras que mi fes doler peirols 87d* 


739 


110 


Nulhs hom en res no falli 1 - ^'^^ 


741 




Atressi col signes fai i , SSb 


744 




Mentensio ai tot 




88 c 


745 
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Von fdl. lU3c bis lIOu sk-lieii daiin die 48 nur in der Handscliiift U uberlicferten Mt-Iodicii 
ZH Liedem des Guiraut Riquier (siehe unten, Hauptverzeiclinis S. 28 f., No. 88 — 135 inkl.). 

Die bei den Liedem eines Dichters auftretenden Uelodieaufzeichnungen lassen in R oft 
dicselbe Sclireiberhand eikennen, gleichviel ob sie unmittelbar aufeinanderfoJgen, oder ob Lieder 
anderer Troubadours eingeschaltet sind, Umgekehrt kann man auch denselben Notenechreiber bei 
den IjJeJodien zu Liedern verschiedener Dichler wiederfinden, wie z. B. fol. 108, bei den Liedern 
des Guirant Hiquier, wo die Noten von dem Sehreiber herriihren, welcher auf fol. 83 ff. die Melodien 
zu den Liedem des Raimon de Miraval gesetzt hatte. Man kann so in U etwa 6 vcrschiedene 
Notensclireiber fiir die 160 in der Handschrift befindlichen Melodien untei-scbeiden, wahrend der 
Test s^mtlicher Lieder von einer Hand gescbrieben zu sein scheint. 

Von ilir riihren zwar auch die Notenlinien her, die von fol. 11 an bis fol. 109 zu alien 
Liedern gezogen sind', uiid zwiscben welcbe der Textscbreiber die erste Strophe eines jeden 
Liedes eintrug, ohne jedoch die Noten binzuzusetzen, da er vermutlich selbst nicht filhig war, 
sie I'iclitig aus seinen Vorlagen abzuschreiben und darum diese Arbeit einem der Notensclirift 
Kundigen zu uberlassen batte. Man erkennt gerade Itieran, dali dem Sammler von R an getieuer 
Wiedergabe der Noten nach den Vorlagen gelegen war, und bo koinnien wohl schwerlich Noten- 
sehreiber in Betracht, die, wie Appel* far mOglicli bait, dutch den Vortrag beliebigei' Joglars 
bei der Herstellung der Melodien zu den Gedicbten unmittelbar beeinfluDt gewesen sein kOnnten. 
DnU die meistcn Eopisten, von denen die uns erlialt«nen Melodien herriihren, notenkundig waren, 
beweist schon die oft kalligraphische Ausfiihrung von Notengruppen, die nur durch lange i}bung 
erzielt werden konnte. Aulierdem spricht far diese Tatsache die Genauigkeit, mit welcher sie 
zumeist die SchlttsscI zu Anfang oder innerhalb der Zcilen vei-setzen, wenn die Noten uuter oder 
uber das Notensysteni binaus in den Text zu geraten drohen, Belege dafur finden wir in R: 
fol. :i7r' Zeile 3, 4 und 5 
, 37 b* , 1, 3 und 4 
„ 42 c „ 2 und 3 
, 44 a ,4 
, (Jlb^ , 3 und 4 u, a. ni. 

Text und Noten sind in der Handschrift R bis auf wenige Htellen, an deneii die Tlnte 
abgebroekelt, vielleiclit auch durch deu Gebrauch abgegiiffcn ist, gut erhalten. 

Die Liederhandschrift G. 

Die Liederhandschrift G, weldie die zwcitreichste Sammlung von Troubadourmelodien ist, 
wird in der Ambrosiaiia zu Mailand unter der Slgnatur It 71 saperiore aufbewahrt. Sie zaiilt 
142 Pergamentbliitter von liHO; ,1'JO mm und befindet sich in gutem Zustande, 

Grutzmacher beschrieb sie in Arch. f. d. Stud. d. neueren Spr., Bd. 32 S. 38SJ— 399; 
KrgUnnungen dazu hot Bartsch im Jahrbuch fiir ronianisclie und englischeLiteratur, Bd. 11 S. 1 — 3. 

Danach staninit der grOlHe Teil der Handschrift von einer Hand aus dem Anfang des 
14. Jahrhunderts. 

Znr auflei-en Bf.schreibung der Handschiift sei folgendes hiiizugefdgt. Die Deck-Schutz- 
biatter dieser Handscliiift wurden zu allerlei Fedeiprobeii benutzt. Auf einem dieser Blatter 
befindet sich. in uiigeschicktcn Zilgen mit der l-'eder gezeichnet, ein Ritter zu Pferd, welcher 

I Sielie obi-ll S. 11. 

' -Der Trvtil-dilvtir i'c lirttMC' >\. a, U. W. ^:!tF. 
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oinen Scliwan im Wappen filhrt; daneben stelit eine Bittschrift, von eineiti gewissen frater 
Novaritis veifafit, welcher iiiii Ersatz der von fiatcr Jacobus aus Vorsolicn in seinoni Koffer 
mitgenomnienen irei Handtiiclier und Maiiutergien bittet. Die ScbriftzUge dieaer Bittsclirift, die 
fol, 141 noch einmal wiederbehrt, dmiten aiif das 15. oder 16. Jabrhundert bin. Dcr Kodex 
kfinnte demnach langero Zeit in einem Kloster aufbewabrt gewesen sein. Auf fol. 141 stehen 
lange Reiben von Reimschemata aa ba ab aab aab . . . 

Die Handsclirift G ist niclit so reich ausgestattot, wie es zablreicbe andere Liederhand- 
scbriften jener Zeit sind. Die Aiifangsbuchstaben sind bei jedeni Lied nur etwas grfllier in roter 
Tinte ' ausgefuhrt; von oben nacli unten findet sicb eine durcli den crsten Buchstaben jeder Zeile 
gebende rote Linie. 

Die Handschrift ist eine der wenigen, in denen der Text nach Verszeilen abgesetzt 
mitgeteilt ist. An mehreren Stellen beabsicbtigte der Textschreiber, auch die zwischen Noten- 
linien geschriebeno erste Stroplie der Lieder nach dieser Einrichtung zn kopioren. Bei den 
Zehnsilblem niilJIang ihm jedoch dieser Versuch, da der verfiigbwe Kolumnenraum zu knapp war; 
er gab diese Anordnung auf, um seine vermutlicli prosaartig angelegte Vorlage Zeiclien filr Zeicbcn 
abzuschreiben, Dmcli diese Umandemng niuUte der urspriinglich nach Versen abgesetzte Text 
wegradiert werden, und so kamen an alien Stellen, wo urspriingUcb Sechs- oder Siebensilbler 
gestanden batten, die Zeilenenden auf unradierten Grund. Da ferner die prosaartig geschrtebene 
Strophe eine geringere Zeilenzahl erforderte als die nach Versen abgesetzte, und die Handschrift 
von vomherein dazu eingericbtet war, die Noten Uber dem nach Versen abgesetzten Text auf- 
zunehmen, so blieben in der Regel am Schluli der notierten Strophcn 1 — 4 Zeilen nebst Koten- 
linien leer, und diesen Unistand benutzte der Schreiber, um jedesmal noch die Noten zum ersfen 
Vers der zweiten Strophe hinzuzusetzen. 

Die Xotenlinien sind bis zu No. 170 bei alien Liedern fur die erste Strophe gezogen*. 
Demnach beabsichtigte der Veranstalter dieser Handschrift von vomherein, ein Troubadour-Lieder- 
bucb mit Noten anzulegen, trug aber im ganzen nur 81 Melodien ein, sei es, dalJ er seine Arbeit 
unvorhergesehen aufgeben mulUc. oder daC die von ihm benutzte Vorlage auch nur soviel Melodien 
entbielt. 

Wir verzeichnen hier die in Handschrift G mit Noten Uberlieferten Melodien. 



Liedanfang 



folio Hs.-No. 



Per deu amors ben sabez 
Amors merce no muoni 
Sal cor plagues 
Tan mabclis lamoros 
Si tot me sui a tart 
Molt i fet gran^ pecat 
Aa qa»t gen uenz ct a gant 
Ben an mort mi e lor 
In cantan maiien 



folcliet dr mnrseia 

idem 

idem 
idem 
idem 



lia 
:id 
4 b 

4d 



' Man verglekhc aurh die Bcschreibung der Lirderlinndsclirlft H durch GHueliat und Kehrii in Stud. 



di fil. rom. V 343, 
nel ooiiict. 

' Hervorziihelicii i 
Notcntinien bcstehen, wie p 
dieser Hnndsclirift vicr- hi 



ilit: Aleuiie miniature abbai 



1 di trovatrivi eonienuft 



lotensystenie in Hflndachrift (i nicht piolieitlicli nus vier oder TUnf 
mit Miisik voi'sHiPiien lliinilsdii'iricn ilrr Fall i^t, dnil Ticlmelir in 

[isysti'iiip go7ogcii siiid. 
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10 



Tftnt mou dc cortesa riHjo" 
Ja nos cuich horn qeu 
Uns iiolers oltra cuidaz 
(Jreu ft'ira nuls horn 
Non es meraueilla' seu cIihh 
Ab ioi mou lo uers 
Qan uei la laudeta mouer 
Cant par la flor 
Aram conseillaz seignor 
Ben mau pwout lai 
KRa non uei luzir solleill. 
En coBsirer et enesmai 
Conoit era sai ben 
Pes pregaz mi seignor 
Son pogues partir 
Lo gen core honraz 
Lo roseignolet saluagc 
Ben fora contra lafan 
Si anc nulz hom 
OHoras qei» des benananza 
Jamais nulz terns no pot 
Chant e deport ioi 
Fort chosa oiaz e tot 
Non alegra chan ni cri^; 
Tant ai sofort loniamcn 
Aissi co>i eel cama e non 
Molt eraji dolz niei cossir 
In greu pantais matenguz 
Cel qi sirais ni guerea bamor 
Per solaz daltrui cban soue» 
En amor trob alqes 
Atresaim pr<-n com fai 
Ben pauc dinuern edestiu 
Cant hom honraz toma 
Anc nomori pe»- amor 
Cant hom es in altrui 
Pois tomaz sui en proenza 
Don bon uei's dei pe«sar 
Don sonet uau pensan 
Deissa la razon qeu soil! 
Molt mentremts de chantar 
Coras qem fezes doler 
Per dan qe damor mauegna 
Caniat nia mo» coHSsirer 
Tot mon engieng e mo saber 
Ab ioi qim demora 
Ben dei chantar pos amor 
Qan amors trobet part it 
Del seu tort farai esnienda 
Nolz hom noa aucit tan geu 

' I'lRprDnglich menieitt. 



iilem 


r,d 


10 


idem 


6 c 


11 


idem 


7a 


12 


idem 


8c 


13 


Bernard de uejitador 


Da 


15 


idem 


9c 


16 


idem 


10a 


17 


Brniard 


10c 


18 


idem 


, 13c 


23 


idem 


1 14a 


24 


idem 


17a 


30 


idem 


19 a 


34 


idem 


20 b 


36 


idem 


20 c 


37 


G. faidiz 


22d 


41 


idem 


23b 


42 


idem 


26 a 


46 


idem 


26c 


47 


idem 


27a 


48 


idem 


; 27d 


49 


idem 


28b 


50 


idem 


28d 


51 


idem 


29 c 


52 


idem 


30 a 


53 


idem 


30 c 


54 


arnaut de miroill 


31b 




idem 


33 a 


59 


idem 


. 35 c 


64 


naimerie de piigmiaH 


36 c 


66 


idem 


37 a 


67 


idem 


37 b 


68 


idem 


38 b 


70 


Poire vidal 


40 c 


74 


Pierre A'ida] 


41a 




idem 


41c 


76 


idem 


42b 


77 


idem 


42d 


78 


Perol 


■ 43b 


79 


idem 


: 43d 


80 


idem 


, 44b 


81 


idem 


45a 


83 


idem 


45 c 


84 


idem 


46a 


85 


idem 


46 c 


86 


idem 


47c 


88 


idem 


48a 


89 


idem 


48 c 


90 


idem 


48d 


91 


idem 


49c 


92 


idem 


; 49d 


93 
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Liedanfang 


Verfasser 


folio 


Hs.-No. 


liO 


Si ben sui loing d entre gen 


idem 


50b 


94 




AlresBi con la chandella 


Peire rnimoii de telosa 


52 b 


98 




Si beni partez mala doinna 




58 a 


108 




Ben feira clianzos pl»s souen 


idem [R. de vaqeiras] 


59 a 


110 




En tanta guisani mena amoi-s 


idem 


59 d 


HI 


6r. 


Atressi con lo leos 


Richart de berbezil 


60 


118 




Atressi con lolifanz 


idem 


63a 


118 




Los mals damors ai en 


idem [Perdigon] 


64 b 


120 




Trop ai estet qen bow esppr 


idem 


64 d 


121 




Tot terns mi ten amws 


idem 


65 b 


122 


70 


Ben magradal bel tems 


Raimnnd dc miranal 


67 c 


126 




Aissi con es genzer pascors 


idem 


68 a 


127 




Sill qi no uol auzir chanzos 


idem 


68 c 


128 




A penas sai don mapreing 


idem 


69 a 


129 




Lo ferm uoler qinz el cor 


Narnard daniel 


73 b 


136 


7o 


Chanzon do] moz son plan 


idem 


73 d 


137 




Pes tan mes forcha amors 


Ginelm de Sandisler 


75a 


140 




Meillz con no pot dir ni pessar 


Enponz de capdoill 


78d 


147 




Sen fi ni die nuilla sazon 


idem 


79b 


148 




Tres enemies e dos mals segnojs 


Nuc de Sansir 


82 d 


155 


80 


Nvls hom no sap damic tro la 


idem 


83 d 


157 




Ane enemies qeu agues 


idem 


84 b 


158 



Von No. 1 bis No, 170'8ind, wie oben bemerkt, zu alien Liedeni die Notenlinien gezogen. 
Von No. 171 bis No. 204 folgen Textkolumnen obne Notenlinien, bis No. 228 sind sie wieder 
gezogen, aber die Noten sind nicht eingetragen, bis No. 235 ist der Eaum fiei gelassen zur An- 
bringung der Notensystenio, von No. 236 bis zuni Ende der Handschrift folgt nur Text'. 

Der Text der Lieder muB von jeniand geschrieben sein, der das Provenzalische nur 
niangelhaft vei-stand; er ist von wenig spaterer Hand, vielleicht nacli anderen Handschriften, 
was ja festzustellen sein wird, durchkorrigiert, nicht inimer verbessert worden. 

Die Zeit, der Inhalt, vor allein aber die Scbreibweise des Hauptschreibers lassen erkennen, 
daO die Handscbrift von einem Italiencr herrUhrt. Eine Behandlung der Sprache li&tte keinen 
Zweck, da die Ortbographie unregelmilQig und italianisierend ist. Wie mechanisch der Schreiber 
seine Abscbrift herstellte, bewcisen die zahlreichen unverstandlichen Verse. Einzelne Buchstaben 
sind oft beliebig und sinnlos zu Silbcn und WSrtern zusanunengestellt. 

Ahnlich wie mit dem Text verhillt es sich in Bezug auf Genauigkeit auch mit den Noten 
dieser Handschrift, welche von derselben Hand herziu-iihren scheinen wie der Text, Da der 
Kopist den Text, Uber welchen er die Musik einzutragen hatte, nicht verstand, konnte er auch 
die Noten nicht genau ilber die zugebiirigen Silben verteilen und setzte oft Noten zu viel oder 
zu wenig. 

fol. 1 c betrachtet er mnora ala dreisilbig und setzt drei Noten dariiber, wodurcli ihm for 
das folgende sovcn nur eine Note Ubrig bleibt. In demselben Liede setzt er im sechsten Vers 
elf Noten zu zehn Silben; im erstcn Vers der zweiten Strophe erkennt er nicht, dall an* Ab- 
k&rzung filr auer und zweisilbig ist, und setzt nur eine Note dariiber, Ahnliche Verseben sind 
fiEist in jedem Liede zu finden. 
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Kill JUulcrcB Beispittl von uiikiiii(lij;or Arbeit fiiuk't sicli tuiuli uiif ful. Ha hm Jem Liudu 
No. 14 Xon €s iimaiieiHa ties Beniart von Veiitiidoni. Aus einem unbeBtinimbareri tirundo warcn 
die beiden ersten Stropheii ganz mit Not^idinicn versehen ', wodurch sich der Schreiber ver- 
anlaOt sah, die Noten auch fiir die zweite Stroplie tiberzuschreiben. Doch schon beim vierten 
Vers aberging er zwei Noten, filhfte aber dessenungeachtet dio Melodie niit dieaeni sinnlosen 
Vorsprung weiter; wle er dann am Schluli der Melodie zu kiirz kam, wiederliolte er einfach die 
lotzten Noten. 

Solche Schreiberverseben kount-^n unter Unistanden verhUngnisvoll werden; batten wir 
nicht durch eincn glUcklichen Ziifall dieselbc Melodie In der Handsehrift W erhultfin, so ware es 
st'hwer, vieileicbt mimoglieh, zn erkennen, welclie von beiden Stroplien die richtige, ursprilng- 
liclio Anordnung der Noten bietet. 

Kin weitcres Beispiel von flUchtiger Schreiberarbeit Sndet sicli in G fol. 6ub bei dem 
Liede No. 09 (Tvt terns mi fen amors de ial faichon). Wie wir schon bemerkt haben*, ist in der 
Kegel in dieser Handsehrift auch der erste Vers der zweiten Strophe notiei't. Zu dem an- 
gefilhrten Liede sclirieb der K(»pist iiTtiimlich als Anfang der zweiteii Strophe die Noten des aiif 
der vorhergehenden Seite der Handsehrift stehenden Liedes; Trap ai estcit qcn bow cs/tev tto ui. 

Trotz all dieser ofiFenbaren Mangel dCiiien wir den Wert dieser wichtigen Handsehrift 
nicht verkennen, denn in ihr ist eine betriichtliche Zahl (38) Troubadournielodien alB unica ilber- 
liefert und auOerdem leistet sie zur JDrkenntnis und zur Bestimmung der mnsikalischen Aufzeicli- 
nung der Monodien sowie zur mnsikalischen Textkritik nicht geringe Dienste. 

Ecdeutend wertvoller und zuverlassigcr in Bezng auf die "Cberlieferung der Melodien ist 
die oft benutzte und be.schriebeno 

Liederhandschrift W. 

Diese Handsehrift befand steh schon in der Bibliothek Mazarins, ging spater in die 
BUiUothiqni! da rot/ als No. 7222 iiber und stebt liente unter der Signatur Fonds fran^ais 
No. 844 in der Pariser Nationalbibliothek '. 

W ist eine vorwiegend aus jnusikalischem Interesse angelegte Sammelhandschrift, was 
sich daraus entnehmen IftDt, dalJ in vielen Fallen nur die erete, mit Noten veraehene Strophe 
der Lieder mitgeteilt ist. Sie war die von s&mtlichen bis auf uns iiberkommenen Ltederhand- 
scliriften — mit Aiisnahme der Handsehrift des Gautier de Coincy in Soissons — am reichsten 
ausgestattcte. Nach ihrem hcntigen Bestande fehlen zahlreiche verzierte Initialen und HIu- 
minationcn auf goldenem Grunde, welche zum Teil, wie die erhaltenen, Wappen von vomehmen 
Trouveros ciithielten; durch das vandalische Ausschneiden dieser Bilder gingen auch die auf den 
KUckseiten stehenden. Lieder verloren. 

Auf don 217 erhaltenen, zum Teil verstiinmielten Folien enthalt die Handsehrift W eine 
I'eiche Auswahl von Liedem in franzSsisclier und in provenzaliscber Sprache. Von ersteren aind 

' .^ucli bei liem Liede Nr. 17 {Cant par hi fior, fol. lOc) folgen aiif die erste notierte Slrophs neuD leere 
Notcnsysteme. In dem Liede No. 52 {Ver dan qe damor maafgna, fol. 4Gn) sind die beiden ersten Stropheo gsni 
notiert, Ahnlich wie in No. 14, doch stimmen dort die Aufzeichniingen beider Strophen bis mif nenige Schreiber- 
eigetitUnilichkeitcn Uberein. iSiehe Troubadour- Melodien No. 179.) 

'_Siebe obeu S. l.">. 

' Vgl. (i. EnynauU, liibliographie des chtinsomiiera fran^ain, I'b' und Pb*; Raynaud, Eecueil de 
iHoWv fran^aix It S. X; E. l^ulman, Altfram. J.iedeilianihchnflen, M. S. 191T.; <!nuthnt, Lrx pnenix proeentales 
coiisfnvcs dam fe t/<"i.,wnH.>r« fnii-rt,i>, liomniiia XXII 304 IT.: A. Kestori, Aj-wihH e voir, a. a. 0. S. Sff. 
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es ilirer 404, wovon 417 die Noten bringen, wShrend zu 40 andercii die Notctilinieii gczogen 
sind; bei 7 Liedern sind die Melodien durcli das Ausschnciden der Bilder vcrloron gegangeii. 

An Uelodien zu provenzalischen Liedern entMIt sie 51, unter deneii sieh eiiiige, zum Aus- 
fQllen leergebliebener Blatter, im ersten Viertel des 14, Jabrliunderte iiachgetragene Lieder in 
ital ianisierender und provenzalischer Sprache nebst den Melodien befinden, 

Wir z&lilen zunftchst die in W Uberlieferten provenzalischen Melodien in dei'sclben An- 
ordnung auf, in welcher sie in der' Handschrift aufeinander folgen. 



No. bei 



Donna pos uos ay chausida 

Pos quieu uey la fualla 

Tant eB gay es autnentz 

Ben uolgra quern venqiies merces 

Bella donna cara 

Qui la ue en ditz 

Ben uolgra sesser pogues 

Sens alegrage 

Atnors mart con fuoc am Haina 

I Sitot mo sui a tart aperceubutzj 

Qvant par la flor soubre el vert fueill 

Molt mabelist lamoros pensament 

Tan mot de corteiso rai&on 

jL]an que It ior sunt lone en mai 

Poc vegent que liuer sirais 

Ere non ve luisir soleill 

Amis bernart de ventador 

Qvan vei laloete moder 

[Tut cil quem pregon| 

Kon es merauille seu chant 

A lentrada del tans florit 

|For]t chose anias et tot lor 

Ev ensi preig con fai al pcseador 

Lou clar tans vei brunasir 

Vera vos souple dosne premierenieiit 

Pax in nomine domini 

Ma dosne fu al comencur 

Avaement con li lyons 

Avsement con lolifans 

Bele mes la vcis altana 

Ensi coil eu sab triar 

Tens de chantar non fal cur 

Tart mi vendront mi ami 

Laltrier cnidai aber druda 

Knseraent cnn la pantlierc 

Jamais rie« tal no« porroit far 

Tvit deniandent quest dcuengude 

En la vostre inaintenence 

Lou premier ior que vi 



folgc del' T.ii?<l<'r Her 



tngcklaniinei-teii Nnino 





Anonym 


lv» 


76 




1,0 


87 




78 c 


90 




78 d 


74 




117a 


72 




Aim. de Peg.] 


185b 


1 




Cadenol] i 


186b 


13 




Guillem AugierJ 


ISSd 


31 




Anonyml 


187d 


93 




Folquet de Mai-s.l 


188a 


17 


t'ouqwes de marsellc 


188b 


9 


fouqaes de marselle 


188c 


18 


IFoIqu. de Mars.| 


188d 


19 


Jossiames faidius | 


189d 


34 


Li sons denies del home 


190a 


88 


sauuage. 






pieres vidaus. 


lllOb 


5 


pieres vidaus. 


190 c 


39 


pieres vidaus. 


lUOd 


11 


nurzweiZeilcneilialteii . 


191a 


12 


[Bern, do Veiitad.l 


191a 


8 


anonym 


191b 


09 


G. FaiditI 


191 d 


22 


Guill. Magietl 


192b 


33 


liaim. Jordan! 


193 c 


58 




194a 


.59 


[Marcaijiu [ 


191c 


37 


anonym 


19i>a 


84 


[Rich, de Borbojilll 


19oc 


CO 




19,'. d 


61 


rUamie do'Piada«| 


19(Ja 


14 


anonym 


19(ib 


67 


lUui d'Uisscll 


19()c 


30 


[Feire Vidal| 


197a 


49 


anonym : 


199b 


81 


i 


199d 


1 "* 


G. FoiditI 


200a 


23 


Kich. de Beib.J 


200b 


65 


Folqu. de Mars.j 


200d 


20 


anonym 


201a 


83 


llftiidsihrift, wir fillimi sie Iiicr 


an, urn die 


AiifeinADder 



Digitized by 



Google 



Liedanfang 



Si con l&igue sufire la naf 

Laigue puge contre mont 

En ioi mof lou vers et coHinejis 

Non malegre c)ians ni cris 

Lan que fueille et bosc jaurrist 

Lotaus amis cui amors 

Tal amor ai en mon cor encubide 

[Li dous chan]s que lauzel cride 

Bel mes quan sunt li fruit madur 

Ha; me non fai chantar foilie 

A chantar mes al cor 

Qvant hom est en altrui poder 



1 anonym 


201b ! 


99 


Guil. Magretl 


201c 1 


32 


Bern. ie. Ventad. 1 


1 202a 


4 


1 e. Faiditl 


1 202a ! 


2S 


Bern, de Veiitad.| 


202c 1 


7 


Pons de Oapd.| 


202d 


r,4 


Albei-t de Sist.] 


203a 


2 


anonym 


203 c ' 


82 


|Marcabni| 


203d 


36 


anonym 


204a 


80 


[Bcati-. de l)ia| 


204b 


:i 


IPeire Vidal] 


204 c 


48 



Ferner stehen folgende 14 Troubadourlieder in W zwisclien 


lecrgebliebenen Notenlinien. 


No. 


Liedanfang 


Verfasser 


folio 


No. bei 
Gauchat 


1 


Molt fosson douz mi consirier 


Arn. de Maroilll 


189b 


98 




En chantan ni'aven a membrar 


Folqu. de Mara.J 


189b 


IC 




Lo nous mes dabril comensa 


Kicb. de Berb.] 


189c 


64 




Encor avetz meina de valor 


anonym? 


192a 


96 


5 


Dun deduit 




193d 


77 




Be volria saber damor 


[Eicb. do Berb.] 


194d 


63 




Atressi con Persevaus 




197b 


62 




Atressi col signes fai 


[Peiroi] 


197 


50 




Si com lenclaus que a de mort 


anonym 


, 197d 


100 


10 


Vos donna ab un dous regart 


^ 


198 a 


92 




Bel mes que chant quan vei 




198b 


73 




Qvan vei los pratz verdezir 




198 c 


89 




De bon loc movon mas chansos 


|E1. Fonsuladal 


198d 


15 




Amors doussors mi assaja 


anonym 


:99a 


17 



Auf fol. 212 flf. stehen die von K. Bartsch in Zs. f. rom. Phil. V S. 58 ff. verSffentlichten 
provenzalisclien Lais Marlziol und Kompar. Eine Sammlung von 39 zwei- mid dreistimmigen 
iilteren Motetten (zusamnien 41 Teste), fiillt die foi. 205 — 210 aus. Von grolSer Bedeutung ist 
auch eine der wenigen uns aus dem 13. Jahrhundert uberlieferten Sammlungen von instnimentalen 
Musikdenkmalern, die sich auf dem zum Teil leergelassenen fol, 5 und fol. 103d — 104d befindet'- 

Zu der von Gauchat a. a. 0. angest«llten Untersucliung uber die Mundart des Kompilators 
der Handsclirift W hat sich Tobler* zustimniend ausgesprochen. Gauchat stellt fest, dalt die 
Sprache der in W aufgenommenen provenzalischen Lieder keiiicn Dialekt, keine gesprochene 
Mundart darstellt, sondem dali sie ein unabsiclitliches, literarisch wertlosos Gcmisch von Proven- 
zalisch und Franziisigch ist. 

Aus den vom Kompilator leergelassenen Folien lieBe sich schlieBen, daB die Eintragung 
der Lieder nicht Nummer auf Nummer erfolgte, dafl vielniehr gleiclizeitig an mehreren Stellen 

' Dieso T&nze stud kUrzlich von P. Aubry in pbutotypischcr Kaksimilicrung nebst t'bcrtra^ng in 
modenie Noten herausgegeben wordcn untor dem Tito): Eslampifs €t Danses Royahi (Paris !9l>7). 
= Zs. f. rom. Phil. XVIll H,2W<. 
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begoiHiuii uiid absclmittwtjise woitergeaibeitet wuide. In der Schrift dt'8 Textcs uiid der Nott-ii 
glauben wir ein und dieselbe Hand zu eikeniien. 

Beim Eiiischreiben des Textes war der Kopist voisichtig und bedieiite sicli in der Kegel 
der Abkiirzungen nur an den Zeilenenden; er war jedenfalls ein geilbteier Notenschreiber als def 
von G und auch als mebrere derselbcn in R. Seine Arbeit ist sorgfaltig und gewissenliaft ans- 
gefiihrt; die Motettentenore stimmen niclit immer mit den anderen Handschriften ilberein, 

Wegen ihrer uberaus reichen stofflichen Auswabl und der sorgf&itigen AusfUhrung darf 
diese Handschrift als eine der wichtigsten Liederliandschriftcn betrachtet werden. 

Eng verwandt init VV ist die kleine 



Liederhandschrift X. 

Sie stand friiher als Saint-Germain franfais I'JS'.I in der Pariser Nationalbibliotbek, wo 
sie heute noch als No. 20050 nufbewahrt wird. Sie wurde 18!t2' durch die Societe des Anciens 
Textes Fraiitjais pliototypisch in Naturgi'5(ie rcproduziert. 

Die Handsclirift X enthUlt im ganzen 305 franziJsiselie uiid 2y provenzalisclie Lieder. 
Sie gehdrt audi zu den Handschriften, die von vornherein dazu bestimmt waren, die Noten zu 
den Liedern aufzunehnien, Leider ])lieben aber bei vielen Liedem die Notenlinien leer. Von den 
franzosiscben Liedern bringen 93 die Melodien, 02 stehen zwisclien leergebliebenen Notensyatemen, 
bei 83 Liedern ist der Rauni leergelassen fiir die Notenlinien, und 67 Gediclite sind prosaartig 
ohne Rilcksicbt auf die Musik mitgeteilt*. 

An provcnzalischen Liedern entlialt sie von zwei Schreibeni herrtihrend 29 Gediehte, von 
denon 24 die Melodien bringen, wfilireiid bei 5 Liedem Rauni filr die Einzeiohnung der Noten- 
linien gelassen wordeu ist. 

Die 24 niit den Melodien iiberlieferten Troubadouruielodien folgen von fol. 81 — 91 unniittelbur 
aufeinander", wio ans folgendem Vorzeiehiiis ei-siclitlich ist*. 



No. 


LieiJanfaiig 


Verfaeser 


folio 


No. liei 
Gauchat 


1 


En ioi mof mon uers eiicomenz " 


Bern, de Ventad.J 


81a 


i 




Lan qaiit li ior 8ont loiic en niai 


Jantre Kudelh] 


81b 


U 




Ear egusse or mil mars de fin argent 


Pistoletal 


82a 


53 




A lentrade del tens clar 


anonym 


82 b 


68 


5 


Mon cor e niei e iiies bones chaneons 


IGanc. FaiditI 


84a 


•Ih 




Ausimunt con lolifant 


1 Riel). de Berb. | 


84a 


61 




Ausinient eon percenals 




85a 


62 




Chant depor ioi donnoi o solaz 


|S. Paidit] 


85a 


•n 




Ainz non inorir pir aniar ni per al 


|['. Vidall 


85 b 


46 



' Die HcrftHSgeber P. Meyer und (i. Raynaud kflmligen im Vorwort die Tiaiiacrijiliuii dieser Haiid- 
sclirirt an, die jedocli noch imincr zu crtrarton ist. 

' E. Scliwan unterscbcidct a. a. 0. W. 17.') rioiitrj; nieiir als vier Sdireiler, von ileneii der Text lieriillii-t. 

' Nut die zwei Lieder (fuant uo'i ces prei jtorir et aeriJoier, fol. 82b, und Oaile de la tor garclei entor 
fol ><3a Bind iiitcrpoliert. 

' Die Lieder der Hniid^idirift X .lind diiiclnves anonym IllierliercLt; wir setzcn imoli liier, wic olipn H. Ill 
ilic Namcn der Vi'i-fassi-t- zn den cin/i'liicn Ijit'dcni in Klainiiicni. 

' Dies Lied stclit auf M. 81 Kvvisclicn k-c-ien Noten ^vslv men. 
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No. 


1 


Verfasser 


folio 


' No. bei 
Gauchat 


10 


De ioste as biiea joi-s as Ions seirs 


|R d'AlvernbeJ 


86 a 


38 




De tot ai tarzat mon chant 


la. FaiditI 


86a 


28 




Se anz nuls horn pir auer fin corage 


, 


86b 


27 




Greu chose es que tot lo niaior dan 




87a 


22 




Iten pac diner e desti 


P. Vidall 


87b 


47 


15 


Qant uei parer lerbe ueit c la fnelle 


Bern, de Vcniad.] 


88 a 


10 




De son tort ferai eniende 


Peiroll 


88b 


51 




Poz a saber mi uen e cres 


Raim. d'Aurengal 


88b 


56 




La dolce uois ai oide 


Bern, de Vontad.J 


89a 


6 




'Molt ai eslat qen bon esper non vi 


Perdigol 


1 89a 


52 


20 


Som poguez partir son iioler 


G. FaiditI 


89b 


29 




Lou gent cors honraz 




' 90a 


24 




Tins gais Conors mi fai gaiemen far 


[Pons do Capd.J 


1 90b 


55 




Mos corages mes cbaniaz 


anonym 


91a 


86 




Lautrier miere lenaz 


. 


91b 





Die zweite Abtcilurig vonprovenzHliscIien Liedernstcbt fol, Uy — 150. ^ieenth&lt die Lteiler: 



Liedanfung 



IBem. de Ventad.| 


148b 


11 


, 


U9a 


9!l 


|J. RudelLI 


Ii9h 


:15 


anonym 


U9b 


95 


IKich. de Bcrb.l 


150a 


65 



1 Quant uoi lalueto iiioiitair 

2 Si con li ague soffi-et la neif conant 

3 I Quant li rus de la fontain»e 
i Belle dono a laide dc uos 
5 Tuit demandent kest deueiigut daiiiors 

Bei diesen filnf Liedem ist Uaum gelassen fOr die Einzeiclinung der Noteiilinien. Die 
Melodie zu dem Liede des Bern, do Ventadoni Qnaiit uoi laliieie montair b€fiDdet sich schon 
fol, 47 b liber einem franzSsischen Texte Piaine dire et de desconfoii. 

Der Textsclireiber der auf fol. 81 — 91*stebenden Lieder verstelit daa Provcnzalische 
besser als der zweite Schreiber; er ersetzt Iiaufiger provenzalisclie WOrter durch franzOslsche, 
wahrend der zweite Schreiber sclieinbar kein Provenzalisch konnte und daher nur kopierte, ohne 
fi-anz8sische Worte cinzusetzen. Beido Schreiber sind, nach ilirer Orthographic zu urteilen, 
Lothringer. Der zweite Sclireiber hat nielir , graphics lorraiiiea" als der erste. 

Gauchat kommt zu dem wiclitigen Ergebnis', dali Handschrift X, sowie ein Teil von W, 
ferner HandschrJft Bern 380 und die beiden Romane J)e la yioidle und Guillaunie de Di^ auf 
eine Konipilatioii pTOvenzaliecliei- Poesien aus Noi-dfrankreich zurilckgehen, die um 1200 \'erfei'tigt 
woi-den ware: mitliin batten wir iu W und X Keprasciitanten der altcsten nachweisharen Licder- 
handschrif ten '. G. Paris hat in der Einleitung zu dem Itoman de la rose' noch einigc Bemer- 
kungcn wichtiger Art bei der Bestininiung des Alters dit'sf-s Uomaus hinzugefllgt. Die Annalmic 
Gauchats, dali die Hjuidschriften W und X die altcsten bckannten Liederhandsehriften dai-stellen, 

' Foiiiieg proceii^. a. n. 0. S V!!I. 

' Restnri liat I,h. ii. O. tS. SfT.) Jic Ansictit tiu^^esproclii-ii, <l»li die Iwttili'litlLcko Aiizahl der in <K'd Hstid- 
ddirifU'ii W und X aufgeuDiiiiiiPiivn TrouWIuurmclodifii auf die ckk-ktisdie Arlicit der Kompilaluren diescr zwci 
IIuiKlsrlii'irtcn xurnckziirohrpn int. ilic allfin AdscliPinn imrli iilmr Wstimmtp Mclliodp von gcsnmmelten LiedcrblJlttern 
oiler Iiifdfibdclierii iib^csrliiii'lii'ii wurilcii, 

' Ed. Si^rvois, iSot. ilfs mic. to.-iirs. 
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wird (lurch dio miisikaliselic Untci-sticluiny lUirclmus beki'ilfti^t. Die Natcnscluift, in woldior die 
Mclodien in X aufgezeictmet siiul, ist die yewiilmlicli als Mctzer bczeiclitiete Nciimierung, die 
sich von den in alien anderen Troubadour- nnd Tronvereliederhandschriften verwendeten Fornien 
der schwarzgefiillten, viereckigen Noleu zwar sur auncrtich unterscheidet, in der Entwickhingsstufe 
der Notenschrift jedocli ein iiltei-os Stadium reprfisenticrt, 

Der Text rUhrt von zahlreichen Handen und ans verechiedcnen Zeiten her', wahrend die 
Noten' samtlicher 117 Melodien von einem Notenschreiber iin dritten Viertel des 13, Jahrhnnderts 
eingetragen worden zu sein scheinen. 

Die Handschrift der provenzalischen S. Agnes. 

Eine besondorc Stellung nebnien die im Mysteriuni der 111. Agnes eingefioclitenon Melodien 
ein. Die Handschrift, in welcber dies Mysteriuni flberliefert ist, geliort der Bibliothek des PUrsten 
Chigi in Rom an, wo sie die Signatur C. V. 1'>1 triigt. Der Text ist zuei-st untersucbt und 
herausgegeben worden von K. Bartscli ISfift, dann wurde er ins Franziteische iibersetzt von 
Sardou 1877. In der Ausgabe Sardous sind ancb die Melodien verflffentlicbt und von A, Itaillard 
Ubertragen worden, doch sind die wie liturgische Chorale behandelten Ti-anakriptionen durclmus 
verfehlt, und abgesehen von der falschen Rhytbniisiening geben sic nicht einmal die Melodien 
richtig wieder, KUrzlich warden dieselben Lieder von H. Kiemann im Jahrbuch der Mnsik- 
bibliothek Peters fUr 1905 (1906\ S. 30 ff., nach der von ihni angenommenen^ geradtaktigen 
Khythmisierung nebst Komnientar iibertragen. 

In dem Mysteriiim der hi. Agnes ist weltliche Musik neben geistlicher iiberliefert ; von 
Bedeutung ist die Tatsache, daB die Melodien zu beiden Arten von Kompositionen, zu wettlicher 
Lyrik einerseits und liturgtschem Gesangc andrerseits, vermittelst ^ulSerlich gleicher Tonzeichen 
aufgezeichnet sind. Soweit wir es aus der heliotypischen Faksimilierung dieser Handschrift^ 
erkennen kOnnen, riihren die Noten zu den 18 mitgeteilten Melodien von niindestens vier Schreibern 
her. In der Kegel ist Uber der Melodte angegeben, woher sie entlehnt ist. Wir verzeichnen die auf 
eine provenzaliscfae Melodie zu singenden, in dieser Handschrift Uberlieferten, nachgebildeten Lieder: 



fol. 



Liedanfang 



Verfasser 



Rei glorios sener per qua banc '■ Albae: Uei glorio-s nerai lunis |Guir. de Bomelh] 
nasquiet e clardat I 

Rei poderos qas faz los elenienz el bosc dardena iust al palaeih | anonym 
amfoa 

Bell sener dieus qes en eras Bel paire cars noH uos ueireis 
fust leuaz aninii 

Ai fil de dieu qu'S en rroz fust Jlia no» ti quiev que mi fasas 
leuaz ^;e/do 

Solamenz uns dieus es Vein aura douza (/iicueifs doutra 

la mar 

Bel seiner dieus tu sias grasiz del comte de peytieu 

Seyner quel mowt as crcat lasa en ca» grieu pena 



95 a Raphfel uai conortar 



da pe de la montana 



Graf V. Poilou 
anonym 



■ Sielie oben S. 21 Aniii. 2. 

' Mit Uiirecht srlircibt R. I^cliwnn n, a. 0., AaH die Notenschrift flQchtig ist; die sHmtliclien Aufzeichnungcn 
in Jthnlichen Lothringcr neiinipnArtigon Noten scheinen flUchtig. unzierlich zu sein. Gerndo in dieser HnndscLrift 
sind jedoch die Noten in der Kegel sot^filltigcr tiber die zngehnrigen Textsiihen gcschrieben, nls in mehrercn 
Hnderen Liederhandschriftnn. 

' E. Mnnncci, 11 niistero pioven/nle di S. Agne.se (Rdma IM-O). 



Digitized by 



Google 



1'4 — 

AulieiJciii sinyt ikr Eiiycl Itiipljud mult cjii Kluyilii-'ti (L'lanli): lullu dc ilk-ii Un us obrat 
(fcl. 85a) auf die Melodic iUius rmiav/H dc smido eicpImHo. BiL'sclbe Molodie stclit selion lol. 8()a 
in einfaclierer I'orni iiber dem Text Dhlh i/iiaian von loriiirn/fn ; als iirspi'ilngliclic Melodic wird 
liier angegeben: in sonu unii creator spiiilusK 

Wir werden auf gewisso Elnzelheiten dieser Handsthrift nocli oftcr ziirtickzukoniiiien Imbeii. 

A, 111. 

Die Bcscltroibung und Inhaltsangabcder riiedorliandscliiifteiiderTruuvL'res, die (i. Ifaynaud* 
geliefert hat, sind fflr iinserc Zwccke, ebciiso wie die L'ntcrsueliungeii von K. Schwao*. was die 
Liedertexte angeht, ausreichcnd. In musikalisdier Hinaiclit hi ahcr mit dcr Angiibc .Mnslqiie" 
zii wenig gebotcn. Wir werden liier dus in diosor Bezielnmg Widitigstc naclitiagcn *. 

Handschrift Paris, Bibl. Nat. fr. 846. 

Von den 3r>l in der Hand-sclirift Paris, JiiM. Nat. fr. H4'l befindliclien Licdem sind 335 
mit Noten verschen, walircnd zu 16 Licdcrn nni- die Notenlinien gezogcn, aber nicht ausgeffdlt 
worden sind. Die Noten sind niustcrgaltig sanber, sorgfiiltig, ja kalligraphisch mitgcteilt, und 
zwar mit Ausnabnie des Liedes Au tans phin de flonic, fol. 2b, von ein und derselben Hand. 
Schreibfehler oder -Versehen hat der Sclirciber selbst durch Kasur getilgt und verbcssert, cine 
Mnhe, die siijh die meisten anderen Kopisten leider nur zn gerno ersparten. 

Wahrend in vielen Handschriften die ZaUi der Notenlinien innerhalb der Systeme zwischcn 
dici und aecbs^ sehwankt, weist diese Handschrift nur vierzeilige Notensystenie auf, 

DaO die Eintragung der Noten nach schriftlichen Vortagon crfolgte, laBt sich daran 
erkennen, daU die Noten wohlberechnct inneihalb der Systeme blciben und weder ilber noch unter 
ihnen in den Text liineinreiclien, was ohne unmittelbare Vorlage und bestandige Aufmerksamkeit 
nicht zu erreichen gewesen wSre. AulSerdcm ist der Text an don notenreicheren Stellen ent- 
sprechend gesperrt geschrieben, um die richtige Zuteilung dcr Notengruppcn zu ihren Textsilben 
zu erm&glichen. 

Wir ziticren dafiir folgcnde Belege : 

fol. 69b Zeile 6 ist die erste Silbo von .loiiffrir gesperrt gesthriehen, weil 5 Noten anf 
sie fallen sollen, 

Ebenso fol. 101 c Zeile 4, Jaitmturc, 8 Nofen auf tit 
fol. 123a , 5, descotifiturc, 6 , , /« 
fol. 132a , 8, (Irsdmrr, 7 „ , <hii. 
fol. l-Slta , 3, me h; 5 , , im: 

Trotz der giolien 'tioigfalt mit wekliei dei Kompilator dieses Liederbuches seine Arbeit 
ausgefuhrt hat smd ihni doch emige AVitderliolun^m identist-her Lieder mit ieicht variierten 

Ea Lsl dicB die Meloilie dts btkannten I fingsthimnii-. i> r m ■lodisfhe Kern ist bp ill ell alien, docli sind 
Lin/eliie '^ttlleii veiwert Stehe unten Noienhci spiel l^ 

' Jitllwjraphte des chansonntert fianfazg Puri-i !"■ 4 
' Die franiostschen Lrederhaiidei,hrtflcii I''"-* 

' Da wir uns in vorliescniler Arbtit liaiiplsadilidi nut len 1 roubailnurmelodien bcsdnlftigen, mllssen wir 
davon abseUen (luth die TiouTcreliederbandsihriften in c^teiis zu Bnah-ticren; diese Unlersiiebiing miift spilteron 
Aibdltn llbcrla'isen nerden 

III l.r IhiiK liiifl ( k iiiriKH H SH ^s-l.iiif mil i.bl T mi n v.,r. 
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Anffingen untergelaufen, jedenfalle, weil er zur Anordnung der einzelnen Nummem in alphabetiseher 
Reihenfolgc nur die Anfangszeilen beachtete. Die zweimal mitgeteilten Lieder eind: 

1. Lan que rose nr fntUe fol. 7ia und Lors qur rose ne fuiUe fol. 7^0. 

2. A la saison dou tms fol. 6d iind (Jimnt la saisons dou dotiz tens fol. 122d, 

3. Qvant lerle inucrt et iwi fol. UOb und Qvani trrhe mtierf mi hi f. fol. 123e. 

4. Qvant U rossiynoz ioliz fol. 110c und Qrant li rossignoz idiz fol. 117b. 

5. Qvant U beax estes trpairc fol. 119c und Qvant }i beax estez repaire fol, 12*>a. 
Wir fOhren auch die Anfangsnoten zu diesen wiedeiholten Liedeiii an: 




J lo/ ^Jba/ dot imi qid, Ja^^fli 



QBonila, Jiifms dou, ^aM,UnsJlif^-r 





Qatnlli ieax e/iaxi repairc- 

Ein *) b^zcichnet {Ihs Zeilpncndc. 

Da der melodische Qang dieser Lieder in beiden Aufzeichnungen ahnlich ist — wenn 
wir von der HuOeren Notenform absehen — , dtlrfen wir annehmen, daB sie einzeln aus einer 
Oder aus zwei einer Familie angehflrenden VoHagen entlehnt sind. 

Die Initialilluminationen auf goldenem Gnind« bei jedem neuen Buchstaben des Alphabets 
(mit Ausnahme des R) beziehen sich regclmtlOig auf das zugehSrige Lied; sie sind tatslichlich einc 
Illustration des Textes. Autlerdem stehen die Lieder des TJoy de Naiarfe in der Regel an erstef 
Stelle. Die Initial verzierungen und Randleisten reichen an vielen Stellen in die Notensystemc 
binein und verdecken die Schltissel oder die Anfangsnoten, folglich sind sie, da die Farbenschiclit 
deutlich (Iber den schwarzen Noton lagert, jQnger als diese. Da nun in dieser Handschrift Text 
und Noten von ein und derselben Hand herzurOhren scheinen, und wir aulierdem nacbweisen 
kSnnen, daG die Noten alter sind ala die Verzierungen, so iiegt ea auf der Hand, Text und Noten 
gleichen Anspnich auf Autentizitat zuzuscbreiben und die Annahme zurilckzuweisen, daB die 
Melodten erst spater zum Text hinzugefUgt sein kOnnten. 

Die WUnscbe des Pistoleta: Ar agues en (B. Gr. H72 : 3), ein ursprilnglich in provcu- 
judiseher Spracbe verfalUes Gediclit, sind in diesei' sonst nur frauzOaische Lieder enthaltendeu 
Handschrift unter entsprechender t)bersetzung ins FranzSsische uebst der Melodie als Quar eusse 
jtt . c . mile mars d'argent, fol, 125a niitgeteilt. (Man vgl, auch Romania Bd. lit, S. 4:^fif.) 

Die Handschrift Paris, Bibl. Nat. Fr. 24406 

entbfilt 332 Gedichte, von denen 319 notiert sind; nur die spater nachgetragenen geistlichen Lieder 
auf den Folien 152 — 155 stehen zwischen leeren Notenlinien, Auch in dieser Handschrift sind 
die Noten teilweise durch die Initialrandleisten verdeckt, also alter als sie. Der niusikalische Text 
ist nicht so sorgf&ltig initgeteilt, wie wir cs bei andem Handschriften bervorheben konnten; die 
Noten stehen nicht immer genau iiber den zugehOrigen Toxtsilben, Die Illumination zum erstcn 

B«nk, Meloillcn der Trouliadnius. 4 
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Liede stellt einen Spielmann dar, welclier vor einem gekrSnten Paar auf einer dreisaitigen Viele 
spielt. Von fol. 49—119 sind die Noteu von einer andern Hand geschrieben. 

Unter den geistlichcn Liedern, die von fol. 148 — 155 aufgezeichnet sind, befindet sich auch 
das provenzalische Far uous mesiau nebst der Melodie. Die zur Aufzeichnung der Melodie ver- 
.wandten Noten denten auf eine spStere Nachtragung bin. 

A, IV. 

Die Handschrift Paris, BihI. Kat. fr. 2~>5!i2 baben wir auch zu erwfthnen, weil sicb 
in dem fol. 331 v' — 335b tiberlieferten allegorischen Gedicht: Court de Faradis iinter andern zitierten 
Refrains und Liederbnichstilcken der provenzaliscbe Rondel-Refrain Tmit cil qui sont enamoraz 
(No. 250) befindet. 

Wegen Einrichtung, Beschreibung und Inhalt der zwei Wiener Handschriften No. 256H 
und 36SH verweiBen wir auf Mussafia, HandschriftlkJic StudienK Sie enthalt«n zu Anfang des 
Breviari d'amor von Matfre Ermengau das notierte Lied Dreg df, natura eomanda. Die Hand- 
schrift Paris, Bill. Nnt. fr. SSiS enthalt dieses Gedicht ebenfails, fol. 251r", doch ist bier nur Raum 
frei gelassen filr .die Notenlinien. Der Abschreiber haltc aber bestinimt eine notierte Vorlage, 
denn die Silbe meji im letzten Vers ist deutlich und absichtlich gesperrt geechrieben und von der 
folgenden Silbe da (autr^'inen da) getrennt, weil fUnf Noten auf sie zu fallen kommen. 

t^bcr die in den zwei Handschriften gemischten Inhalts, X«*, Mailand, Amhrosiana 4(>6 
inf. und Tj, Rom, Vuf. lie;/. l(i:'>9 fiberlieferten Troubadourmelodien vergleiche man die Be- 
schreibungen von A. Restori '. Da Restoris Arbeit scbwer zuganglich ist, fQbre ich die betreffende 
Stelle wSrtlich an: „Anche i due segnati X* ed tj danno alia musica provenzale un lievissimo con- 
tributo. II me. X' e una miscellanea di vaiio cose letterarie del Cinquecento; al foglio 336 si 
trova una specie di frontispizio con questo titolo pieno di promesse: AJctwe C'amoni I'rouenzali messc 
in Musica, ma seguouo due fogli bianchi c di musica non si parla piu. Soltanto su quel frontis- 
pizio stesso v'6 questo rigo mnsicale: 



l5 il principio di una poesia di Folquet de Marseilla, la cui melodia trovasi anche in G e R, ma 
le note sopra sognate non combinano affatto coi due conzonieri antichi; siecbe ci h tolta la risposta 
a molte domande. H quinterno clie conteneva le canzoni mrsse in musica sara realmente' andato 
pcrduto? E in tal case, I'ignoto mnsicista avra proprio tradotto da qualche manoscritto antico, 
o avvk lavorato di sua testa e forsc per fabbricare composizioni a piii voci? ... II ms. -(j non e 
un canzoniere, e ci ha conservato una melodia provenzale aolo perch^ il copista, dope aver copiato 
il poema francese di Ambroise sulla terza Croctata, dove si glorifica il famoso Riccardo Cuor de 
leone, ba voluto citare due strofe di un celebre compianlo per la morte di quel re inglese. Quel 
compiaitto 6 di Gaucelm Faidit e incomincia: Forlz causa es, e la sua melodia ci e anche conservata 
dai manoacritti G, W, X. La melodia di tj fu piibblicata dal Ambros (II, p. 226) ma io credo che 
come il copista ba malconcio in francese il testo, cosi abbia fradito la musica; retraire e paire ft 
impossibile cantarli su due note; la frase Con estraint/ . . . audir & fuori d'ogni stile, e la finale 
e insolita." Wir werden auf dipse Melodie weiter unten znrilckznkommen haben. 

■ sit^b. d. phii. hht. ci. XLvi, m. in. 4fiTff. 

' Appnnti. e nnte a. ft. O. IT 3 flf. 
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Handschriften mit mehrstimmigen Kompositionen. 

Hierliin gehOrt auch die Trouv^re-Liederhandselirift Paris, Bibl. Nat. fr, IS0I5 (NoaWes)^ 
welche in ganzen 481 Lieder eiitliSit', voii deneii 358 die Noten haben, w^hrend zu 112 Liedeni 
nur die Notenlinien gezogen siiid, und bei II Liedern {fol. 197— igSv", 204a, 231i*— 232v«) der 
Kaum fUr die Notealtnien leer gelassen ist. Fol. 74ff. befinden sich, nur zutn Teil notiert, die 
zwei provenzaliBchen Laia Nompar uDd Markiol. Die Folien 179 — 197 enthalten eine Samni- 
lung vol) 91 notierten 2 — 48timmigen Motets' mit zusanimen 98 Texten, unter deiien sich auch 
die 39 in W Uberlieferten belinden. Das am SchluB der Handsclirift betindliclie Liederbuch des 
Adam de la Hale gehSrt nicht zu dem Corpus der Handschrift, sondem ist bloU angeheftet. 
Die f(ir uns in Betracht kominende Kompnsition ist das fol. 181 steheiide, iiber deni Tenor Flos 
fUius zu sJngende Motet: Molf laabellist lamoiirons jyensanteni (vgl. liouiania Bd. 1 S. 406ff.). 

Dasselbe Motet befindet sieh auch in der Handschrift Montpellier, Bihl. universltaiie 
H. Jtt6, filr deren Beschreibung wir auf die Arbeiteii %'on Coussemacker', G. Jakobsthal', 
0. KoUer"; Fr. Ludwig*, P. Aubry und A. Gastoue' vorweisen. AuBer dem angefiljii-teu 
Molt m'ahdlist enthjllt diese Handschrift eine weitere Koinposition mit provenzalischen Texten, 
fol. 218v''; es ist die Obei-stimme Li iahiis par tout sunt fustat, zu dem alteren Motet: Tuit cil 
qui sunt en amourat, fol. 211), welches texUich und musikalisch den Aufbau des Rotundellus auf- 
weist. Als Tenor dieses Motets, welches audi in dor Handschrift Paris, BiU. Xat. fr. 25633 in 
dem Comi de J^aradis als eiiistlnimiger Refrainvers zitiert wird (sieho No, 250), ist das aus dem 
Maiia-Himmelfahrts-Graduale I'ropter vcritutcm eiitlelinte, ilber dem Woi-te rcrUatem gesungene 
Melisma verwandt wordeii. 

Als Anhang, 0, h&tten wir noch fauf Handschriften mit nielirstiniinigeii Kompositionen zu 
erwShnen, in welchen die Meiodie zu dem Liede 248, L'aulrkr cuiihii alKr druda, stets als Teil einer 
mehrstimmigen Koniposition verwandt und illwrliefert ist, und zwar: 

als liturgisches Meiisma; Agniina in der Handschrift Paris, Bili. 2\iit. fvnds lut. 16 VH) 
mit dem provenzalischen Anfang in margine, 

als lateinisches: Aguihia iiiilkic in derselben Handschrift und in den vier folgeiideii: 

Florenz, Laiir. Blut. XXIX, 1, 
Wolfenbiittel. Hdmstad. lOifi/, 
London, Brit. Mus-, Eijetion ii74, 
Bamberg, Ed. IV, ff; 

als ft-anz6sischcs: (^tiaiul froidure, wovon nur der Schluli in der Handschrift Wolfenbiittel 
erhalt«n ist; der ganze Text ist zwar in der Ab.schrift Paris, Arsfiud H:}51 ilberiiefert, docli folilen 
hier die Noten dazu. 

' Cfr. (.;. Kajiiautl, Bibiiogr. u. a, O. 1 lOSff.; E. Schwuii n. o. O. S. 20 tf, 

* Cfr. U. Raynaud, Recueil de Motels 11. 

' Hiatmre de VHarmonie au moi/en-age lli*52;; h'aH hiirmoiiique auJ: XII. el XIII. xicclen (.IffS'-J. 

' Dor Liederkodex von iloHtpellkr, Zh. f. roui. I'liil. Ill o2l>; IV 35 und 27K ff. 

' Der I.iederkodex roit Montiiellirr, Vicrti'ljalii-sscbr. f. Mus. WisseiiticL. 1888. 

« Siudiett fib. d. Otschirhie <l. melirdimmigen Musik im Mitlelaller, S. It. I. M. U.. IV llj ff-: V 177 ff.; 
VII 514 ff.: Kirchenmnaik. Jnlirb. 2'J (lOOli, 1 ff.: Die Aufgahen tiiifdrm (lebiete dn mittelaUtrUchtii MuMgeschichte. 
Bril. 7,. allg. Zeitg. No. 13, 14. Mdnclien IdOd, 

' Becbercktx sur Its „Te)iors-' latins dans hs molds dtt 13' sii-cle (lfl07). 
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Der Iiilialt tier zuletzt berilhrteii Handectiiift ist, iiiit Aiisnaiiiiiii dt-r Handschrift Wolfeii- 
bUttel, auiler der bet der Handschrift Montpellier aDgefUfarten Literatur von Musikhistorikern und 
tielehrten vei'zetchnet nnd z. T. behandelt worden, von deren Arbeiten die wiclitijjsten bier wenig- 
stens hinzugefUgt werden sollen', 

' W. Meyer, 7Jw Ursprung det MtAelti (IKii!^). (CeBammeltc Abli. II 303 ff., 19UC.). H. E.' Wooldrige, 
TIte Oxford HUtory of Mtuic I. 1901; 11, 1905. Johannes Woir, Ge»chickte dtr Men/iaralnotalion vou 1250 bis 
1460, 3 Tuile, 1904. Dreves, Analccla Hymnica XX und XXI. H. Riemann, Handbuch der MutikgeKhiMe 
I, 2 (lOOD). A. Stimming, Die Motette der Bamberger Handtehrifi (1906^ 
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2. Die Troubadours-Melodien. 

Xachdem wir die auLiere Bescbaffenheit und den Iiilialt der in Frage kommenden Uand- 
Bcht'iften kennen gelemt haben, werden wir uns den Melodien selbst zuwenden. Wir stellen zunSchst 
das vollstandige ', nach DJchtern und Liedanfangen alphabetisch geoHnete Verzeichnis der mit 
Noten iiberlieferten altprovenzalischen Lieder auf*, mit den zugeb&rigen Hondscbrlft-Angaben. 



No. 


B, Gr. 


Liedanfang 


a 


u M7 1 Y Andere 


1 

3 
3 

i 
5 
6 


10:12 
15 

25 
27 
41 

45 


Almerlc 4e Pegolllan (1205-1266). 
Atressim pren cum fai al jogador 
Cel que a'irais ni guerrej'ab amor 
En amor trob alques en quem refraing 
En greu pantaia m'atengut lonjamen 
Per solatz d'autrui chan soven 
Qui la ve en ditz 

Albert lie Sestaro (urn 1220). 


1 

38b 
36c 
37b 
350 
37 a 


48d», 
4ya 185b 






7 


16:14 


En mon cor ai un'aital encubida 




2(jaa 










Arnant Daniel (1180-1200). 








s 

9 


29: 6 
U 


Chanso doill mot eon plan e prim 
Lo ferm voler qu'el cor m'inti-a 

Arnait de Marolll (1170-1200). 


, 73d 
73b 








10 
IS 


30: :) 
15 
16 


Aissi cum eel qu'ain 'e non es amatz 
La franca captenensa 


31 b 


79 c"' 
52 b« 







< Cfr. Rrstori a. a, O. II H. 3. 

» Wir haben Buch die beackteusu-ertcn BiuchstQcke von Meloilieii hi unser Verzeicbiiis aufgeiioranien. 
Das von Restori (a. o. O. S. 445) verzeiclmete Lied des Bertran d'Allainano (H. (jr. 78:14) haben wir nicht iiiit- 
gnrechncl, da die ,nole musicali noUanlo sulk prime qiiattro iiaroh' nur einein Lapaus des Kopisten zuzuschreibeu 
sind and fUr die Erkenutnis dev Melodie so gut wie iiichts beitragen. Daaselbe gilt voii den sechs Noten in B 
fol. 23b aber den ersten Wortem des Liedes: SirvtuUs soi, wo niillcrdein niclit einnial der Sclilflssel aogegeben ist. 
Das sirventes des Richard LSwenbei'z Ja nii/s om pres tie dira sa raison, welches in provenzaliachen und fran- 
EOsischen LiederhaDdscliriften Uberlierert ist, Imhcn wir nicht bliT nufgenomincn, da us den Reimeu nach eher unter 
die franzOsiscben Lieder gchort. 

' Im Yerlauf unserer Arbeit werden wir die Melodien nach den Numincrn zitieren, die sie bier in unBercin 
Verzeichnis gefiniden haben. Wir haben die Ortliographie von K. Bartscbs Orundi: a. Gesch. d. proe. Lit. fUr das 
Haupt verzeichnis nifiglichst beibcbalten. Die Zahlen hintcr den Namcn der einzelnen Troubadours weisen aiif die Lebens- 
zeiten der betrefTonden Dichtcr bin, oder in Ermangelnng heatiinniter hiogrAphischcr Nachricliten aind sie aus datier- 
baren Liedern geiogen (nacli ('. ('haluinmii'i' Biographiei' des Troubadours, Toulouse It'Hj). Die crate Rubrik von 
oben nach unten, links, entli&it dio Inufendon Liodniimineri); in der zwetten findeu sicb die Konkordanzen mit 
K. Bartschs Vericicbnia. Die Rubriken reclits cnthalten die Folienaiigabeii. 
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Bemerkungen zu dem Verzeichnis. 

Von den 259 mit Noten erhaltenen Troubadourpoesien ist die Melodic zu No. 248 in 
8 bzw. 9 verscliiedenen Aufzeichnungen ttberljefert, die zu No. 42 und 63 in je 4. Die anderen, 
mehrmals (in verschiedenen Lesarten) aufgezeiehneten Melodien lassen sich folgendermaQen zu- 
sammeiistellen : 

' Uljcr tins wt>itere Vurkomincu ilioser Mcludii.' siehc oben S. 27, Anliang ('• 
' a = Anfang dcr Triplum(Oher)^i\mme, b ^ Anfang der Motel us(J/litie\)3timme. 

' Zii ovwilhiipii Hind nodi: ImI Mnrkiol* W fol. 212 wnA S (.Pnm. Bibl. Nat. 12615) fol. 12, »owJo l.ai 
iioiii|)Hr, W M. 2I-3v'> uikI i fol. 74. (Vgl. audi oben S. 27.) 
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In je 3 Uundsctuiften iibeilieferte Troubadourmelodien sind: 



No. 


Handschrifteii 


No. 


Handschriften 


No. I| 


Handschriften 


35 


B W 


58 


B R W 


m ] 


G VV X 


38 


G B W 


61 


G R X 


154 , 


G R X 


•to 


G R W 


65 


G R W 


156 l| 


G R X 


51 


B R W 


(S6 


G R W 


163 


G B W 


58 


G R X' 


69 


G R W 


336 


G W X 


57 


G R W 


70 


G R X 


1 





Nach Gnippen geordnet geben: G R W 9mal, G R X omal, G R X«, G W X, K W X 
jc 1 mal zusamnien. 

In je 3 Handschriften uberliefert sind die Melodien; 



No. ' 


Handschriften 


No. 


Handschriften 


No. 


Handscliriften 


S 


G R 


55 


G B 


171 


G X 


6 


R W 


56 


GW 


185 


G X 


37 


G B 


69 


G B 


136 


X, Paris 846 


80 


G R 


68 


B X 


19« 


B X 


31 


G B 


71 


R X 


303 


G B 


U 


B X 


73 


e X 


304 


G B 


37 


G W 


73 


G R 


308 


G R 


38 I' 


G B 


83 


G R 


313 


G R 


47 ; 


G R 


86 


R, Chig. 


335 


G W 


48 il 


G R 


145 


Wien', Wien' 


350 


P. 25532, Montp. 


49 1 


G B 


149 


R X 


364 


8, Montp. 


** 


G R 


169 


G R 







DieGruppe «R' begegnet hier 18 mal, GW 3 mal, GX 3 mal, ItW 1 mat, UX 5nial; 
R Chig., W W, X Paris 846, Paris 25532 Montp., 5 Montp. je I mal. 

Stellen wir diese Einzelaufzahlungen zusamnien, so erlialten wir folgendes Ergebnis. 

In acht* Fassiingen Uberliefert ist die MelodJe zu 1 provenzalischen Liede. 

In je vier Handschriften iiberliefert sind die Melodien zu 2 Troubadourliedern, und zwar in 
G K W X und G W X T]. 

In je drei Handschriften Uberliefert sind die Melodien zu 17 Troubadourliedern, und zwar 
ist die Giuppe G R W 9 mal, G R X 5mal, Q W X 1 mal, R W X 1 mal, G R X" 1 mal ver- 
treten. 

In jezwei Handschriften iiberliefert sind die Melodien zu 35 Troubadourliedern; die Gruppe 
G R ist ISmal, G W 3mal, G X 3mal, R W 1 mal, R X 5mal, R Chig. 1 mal, X Paris 846 
Imal, WW Imai, Paris 25532 Montp. 1 mal, 3 Montp. 1 mal vcrtreten. 

Es bleiben also noch 204 Melodien, die sich in den Handschriften als Unka vorfinden. 
Davon entfallen auf die Handschrift R 118, G 39, W 33, X 6, Cliig. 7 Nummern, 24406 1 Nummer. 

' Das haufigoiT Ziisnmmengi'hou ilcr IlmiilscliriftL-ii (i iinJ R in Jen veiacliicileiien l.iviii>)ion Imt sciuen (.inind 
ill der relntiven Mchrhcit der in ilicsen zwci Hand Hclirif ten llbcvlicfcrteD Melodien. 

' Die neonte Fassung des Liedes 248 ist in der Handschrift Wolfenbtlttcl unvollstandig. 
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Die Unica der Handschrift R sind: No. 11, 12, 13, 15, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 24, 
26, 2il, 36, 39, 44, 45. 60, 79, 84, 85, 87 bia 135, 137, 138, 139, 142, 144, 146, 147, 150, 151, 
152, 155, 157, 158, 159, 160, 164, 166, 176, 176, 191, 193, 194, 195, 196, 197, 198, 199,200, 
205, 206, 207, 209, 210, 211, 213, 214, 215, 216, 217, 218, 219, 220, 221, 222, 223, 224 und 229. 

In Handschrift G eind als unica fiberliefert die Melodien zu den Liedern No. I, 2, 4, 5, 
8, 9, 10, 14, 32, 50, 52, 62, 64, 67. 64, 75, 76, 78, 153, 161, 163, 167, 168, 170, 172, 173, 
174, 177, 178, 179, 180, 181, 182, 18-3, 184, 188, 189, 230, 231, 232. 

Die Handschrift W enthait folgende Melodien als unica: No. 7, 16, 33, 35, 43, 46, 77, 
80, 81, 82, 140, 141, 144, 148, 165, 187, 201, 202, 228, 233, 235, 236, 237, 239, 240, 242, 
243, 245, 251, 252, 256, 257, 258. 

Von den in der Handschrift X Uberliefeiien Melodien sind 6 unica; es sind dies die 
No. 41, 192, 227, 234, 249 und 25^1 Von den 8 im Mysterium der hi. Agnes vorkommenden 
provenzalischen Liedern sind 7 unica; es sind die No. 74, 238, 241, 244, 246, 247 und 259 unseres 
Verzeichnisses. 

Wenn wir die Troubadours, von denen uns Lieder niit Melodien erhalten sind, chronologisch 
ordnen', so erhalten wir fotgendes Bild: 

I. Alteste Periode der Troubadourlyrik (bis 1175): Graf von Poiton [1]', Marcabrun [4], 
Jaufre Kudel [4], Beatritz de Dia [1], Berenguier de Palazol [8], Bemart de Vontadoni [19], 
itaimbaut d'Aurenga [1]. 

n. BlUtezeit der Troubadomlyrik (bis 1220): Peire d'Alvernhe [2], Bertran de Born [1], 
Jordan Bonel [1], Amaut de Maroill [6], Folquet de MarseiUa [13], Peire Raimon de Toloza [1], 
Pons de Capdoil [4], Arnaut Daniel [IJ, Guillem de St. Leidier [1], Peire Vidal [12], MSnch 
von Montaudo [2], Gaucelm Faidit [14 1, Quiraut de Borneill [4], Pistolela [1], Raimbaut de Va- 
queiras [8], Uc Bninet [1], Guillem Ademar [1], Guillem Magret [2], Peiixil [17], Raimon 
Jordan [2], Qui d'Uissel [4], Richart de Berbezill [4], Kaimon de Miraval [22], Perdigo [3], 
Albert de Sestaro [1], Peire Cardenal [3], Cadenet [1], Daude de Pradas [1]. 

IIL Letzte Periode, Verfall der hOflschen Kunstlyiik (bis 1300). Vor 1250: Uc de San 
Circ [3], Ainieric de Peguillan [6]: nach 1250; Guillem Augier [I], Guiraut Riquier [48], Matfre 
Ermengau [1]. 

Aus diesei' Zusamnienstellung ersehen wii-, daU uns Proben von Melodien von den altesten 
bekaunten bis zu den letzten Troubadours, von der Bliitezeit der provenzalischen Eunstlyrik bis 
zu ihreni Verfall Uberliefert siud. Wir finden audi, dafl die Melodien der bedeutendsten und 
beliebtesten Troubadours, und gerade die der zweiten Hillfte des 12. Jalirhunderts, der Periode 
der voUendetsten Entfaltuug provenzalischer Dichtkunst angehorendcn Sanger am zahlreichsten 
erhalten sind, wahrend uns die geringe Anzahl von Vcrtretem aus der letzten Periode (bis 1300), 
die doch der Kodifizierung der Lieder naher standen als jene, befremdend in das Auge f&Ut. Der 
BlUtezeit gelioren etwa dreiUig der oben verzeichneten Dichter mit beinahe 200 Liedern an; die 
musikalische Hinterlassenschaft der letzten Periode liingegen beschrilnkt sicli auf das Liederheft 
des G. Riquier, auf je ein Lied des Guillem Augier und des Matfre Ermengau '. 

Das Interease fllr die zu den Liedern gehBrigen Melodien war zur Zeit der Anlegung der 
Handschriften, in der zweiten Halfte des 13. Jalirhunderts nicht mehr sehr lebendig, denn unter den 
etwa dreiliig bekanuten Troubadour-Liederhandschrifteu siud die Handschriften R und G die einzigen, 
in welcheu die Melodien Aufnahme lindeii sollten und zuni Teil audi gefunden haben. In alien 

' Ini AnHchlult an Diez. Lebeii und Werke, uiiil 0. Chabaneaii, Lee Biographies des trovbadoxirs a. a. O. 
' IHc in [ ] gG3clilo.>ist>iie Zali) gibt die Anzalil der von Afn bt>tr«ilTcn<l<>n Trouhndoiirs prlialt^npn Melodien nn. 

' Die Liedn-snmml d. Trouh. ii. n. 0. S. (123. 
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iibrigen provenzalisclien Liederhandschriften wurile nur Text mitgeteilt, ohno jede Sorge uni die 
Helodien. 

GrSber hat bereita diese auffalleiide Erecheinuiig luit folgenden treffenden Woiten hervor- 
gehoben': „Obgleich die musikalische Seite an den Produkten der Kunst sItdfranzOsischer Lyriker 
fflr ihre Zeit von derselben Wichtigkeit war, wie die litorarische, und der Eindruck, den sie 
machten, nicht selten mehr nocli durch eino geschickte Melodisierung als durch den Text hervor- 
gerufen sein mag. so neigte sich doch frUhzeitig das Int«resse derjenigen, die eich die Sammluag 
der Werke der Troubadoui'e angelegen sein lieBen, mehr der literarischen als der musikalischen 
Seite zu, und gerade die altesten unter unseren Handschriften D V A J K etc. iiberliefern nur 
Texte; nur zwei verstandigen Sammlem des 14. Jahrhunderts (R, G) sowle den Voranslaltern der 
nordfranzfisischen Chansonniers W, X ist die Rettung einer Anzahl Uelodien zu danken." 

Die Erklarung ftir die befreindende A'eiiiachl&ssigung der musikahschen Seite der Trou- 
badourdichtung bet den Yeranstaltem von Liedersammlungeii glauben wir audi daiin zu suchen zu 
haben, daC die um die Wendo des 13. Jahrhunderts sich von Paris aus nach alien Seiten lebhaft 
weiterverbreitende und rasch cntwickelte mehrstimmige Motet-Komposition die minderwertigen, 
alteren Monodien verdrangte und nur den besten musikalischen Denkm^lem der filtcren Zeit einige 
Aufmerksamkeit noch geschenkt wurde. 

Wie lebens^hig in der Tat einige Troubadourmelodien waren, geht daraus hervor, daO 
mehrere von ihnen auch in den Chansonniers der Trouveres Aufnahme fanden°. Einige Troubadour- 
heder wurden sogar unter entsprechender mundartlicher Zurechtlegung in der Familie der Trouv&re- 
kompositionon adoptiert*. Die beiden Melodien No. 250 und 254 sind uns als Ober- oder Mittel- 
stimme in melirstimmigen Kompositionen erlialten, die eine davon (250b) auch als Zitat im Court 
de Paradis, Endlich ist eine Melodie (No. 248) wahrscheinlich aus dem lateinischen Motetten- 
repertorium unter Zurechtlegung eines provenzalischen Textes tibemommen*. 

Von den Melodien des Peire d'Alvemhe, des Guiraut de Bornelh und des Sordel wissen 
wir, daU sie sogar in Portugal beliebt waren und daO sie von katalanischen Dichtem nachgeahmt 
wurden. Yon den beiden ersteren sind uns glQcklicherweise Proben ihrer Eunst erhalten, zu den 
38 deni Sordel zugeschriebenen Oedichten iat aber die Musik leider als verloren zu betrachten. 

In ihrer Gesamtheit bilden die 259 Uberlieferten Troubadourmelodien eine ansebnliche 
Anthologie. NaturgemSD verbreiteten sich die Melodien der besten und bedeutendsten Troubadours 
leichter und sicherer als andere, minderwertige Lieder und fanden auch eher Aufnahme in die 
Liedersammlungen als diese. Wir kCnnen tats&chlich nachweisen, daO die erhattenen Melodien 
eine Auslese der von den Troubadours gedichteten und gesungenen lyrischen Werke darstellen. 

Erstens spricht sehon das ZalilenverhtUtnis der in den authentischen provenzalischen Blumen- 
lesen D'^ und F enthaltenen Lieder zu den von uns S. 29£r. verzeichneten Melodien filr unsere 
Annabme, denn von einzelnen in den genannten Blumenlesen vertretenen Dicbtcrn sind auch zu 
den dort mitgeteitten LJedem, und nur zu dieaen, die Melodien Uberliefert, zuwetlen noch in der- 
selben Beihenfolge. GrOber^ bezeichnet die obengenannten Handschriften D*^ und F als Sentenzen- 
sammlungen, weil ihnen eine didaktische Tendenz zu Grunde liegt, und well auch die Biographic 

■ Aach <1ie Anooyiim No. 236, 237, 240, 242, 248, 250, 256 und 258 gehOren Id diese Periode. 

* Siehe die Beechreibung der Hrnidachriften W und X oben S. 18 und 21 ff. 

* So z. B. No, 186, Car agues m ^ Kar eguete je; zu der Melodie der Canzone Quati let I'aloele mover, 
von Bern, de Ventadom, No. 42. wurde ein fraozOsischer Text Plaint A'tre tt df desconfort, unabhSngig vom ursprOng- 
IJrlien proTeDialischen Text gedichtet. 

* Siche unten das Notenbeisplel 21. 

* Die Liedersamml. d. Tmih. a. n. 0. S. 6'>:i. 
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iiber den Veranstalter von D', den ntaisfie Ferari da Feirnra^ berichtct, dafl er: fes un eslrat de 
totas las cansos (Ids bos troiiadors dd tnon e de eliadmmas cansos o sermiics Irais I cobia o II o III 
aquelas que porian h/s se}ttetizas dc las causes. Wcnn nun die Alien diese Sammlungen audi als 
Fldrilegia, Blumenlesen bezeichnen, so steht diese Benennung im EJnklang mit der biogrftphischen 
Notiz, daO Ferrari einen Auszug raachte au3 Liedem aSer gtiten Troubadours. Die Melodie zu 
diesen sententiiteen Strophen mag aber mitgewirkt haben zu der Popularisiemng, die ihre Zusammen- 
stellung in Florilegien empfahl. 

In naclifolgender Tabelle warden wir das Ergebnis der oben angedeuteten Untersuchung 
fiber das Verhaltnis der in den Blumenlesen F und T)'' befindlicben Liedcr, deren Melodien er- 
lialten sind, zu der vollstandigen Sammlung der S. 29£f. verzeichneten Troubadourmelodien ver- 
anschauliclien. 

(Zu weiteren Zwecken fUgen wir zugleicb nock die Konkord&nz dieser Lieder mit den H&nd- 
schriften und R und den bedeutendsten provenzaliscben Sammelbandschriften ACD'EJMSU 
Va und c hinzu, zum Teil im unmittelbaren AnschluO an die von £. Stengel* aufgestellte Konkordanz- 
tafel.) Die Zahlen bezeichnen die laufende Liednummer in den betreffenden Handschriften. In den 
Rtibriken G R bedeutet die kursiv gedruckte Zahl, daO das betretfende Lied an dieser Stelle mit 
Noten mitgeteilt ist. Die einzelnen Dichter sind alphabetiach geordnet; ftir die Aufeinanderfolge der 
Lieder behalten wir die Anordnung der Handschrift F bei. In der vierten Rubrik befinden sich die 
Liednummern nach unserem Verzeicbnis (oben S. 2SS.). Die eingeklaromerten Zahlen der fUnften 
Rubrik geben an, wieviel Melodien zu Liedern des betreffenden Troubadours Uberhaupt Uberliefert sind- 
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No.; G 


R 


A 


C 
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J 


i 
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c 


Aim. 


de Peg. 


66- 3(1 


5':|6] l!T 


416 


382 


26l|225 — 183 


154l-'-!-l-^2| 






6«' 31 


4 « 


3991 
5351 


383 


2.53 226 — ! 180 


149 '105' 47!— ' - 


61 






7o'- 


1 70 


414 


387 


260'249'l55 186 


151104 40 — — 


65 






741 — 


3 1 68 


407 


403 


248 238 - ; 187 


160 1 103 43 i — : — 


75 


A™. 


de Mar. 


I7;i2i 


15 r6l 1 61 


(172 


298 


3,35;127 118 154 


217, 71 1 60- '- 


39 






18 123 


14 S!) 


678 


302 


318 128 123 159 


214 : 78 1 — 1 - ' — 


37 






19 


— 


13 : — 


087 


299 


321 129 124 155 


219-76 61 - , — 


38 






20 


126 


10 1 ' .M 


444 


SOS 


336:1301 — 158 252! 72 02 1 — I — 


41 






22 


— 


12i I - 


436 


304 


316I132U26 — 


213: 77 66! 1 — 


35 
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do Vont. 


.1!l 


57 


40 [191 M 


473 
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1,33 53197 82 


62 1 31 , 90 ' - 56 


— 






41 
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29 , ■ i — 
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160: 55 — 1 69 
136: 56 198! 83 
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1421 47! — ' 77 
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478 
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477 
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71 28; 88 54: 71 - 
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474 
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38 37 


484 
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177 


6 141 — 222 


45' 17 29 118 102, 10 






.52' 24 


47 1 S 
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174 


5 142 8 217 


41' 19 32:115 1051 14 
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430 
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57 1 4 


350 
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56 : \ r. 


431 
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.56 


23 


52' 11 


353 
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233 
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' ChubHncftu, Biographies ties Tiviib. S. 110. 

' Die Shimerthse tier Vhigiana. (Marburg IfTf) S. 7 
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Jeder, der zum Zwecke der Untersuchung der Lieder eines Troubadours oder Trouvferes 
ahnliohe Konkordanztafeln zu entwerfen hatte, wirf auf den ersten Blick bemerken, dali in obiger 
Tabelle einzelne Rubriken auffallend dicht besetzt sind. Die sfimtlichen Lieder der Handschrift F, 
zu denen Melodien Uberliefert sind, befinden sich auch in den Handschriften C und D vollzahlig 
und in den andem oben benutzten Handschriften, mit nur wenigen Ausnalimen. Die literaiiache 
Hinterlassenschaft des Gui d'Uissel betragt nacli Bartsch, Gr. d. prov. Lit., 20 Lieder. Die 
Blumenlese F enthftit davon 3, und gerade zu diesen 3 sind uns auch die Melodien er- 

Beck, Hslodleii der Tranbtdonn. 6 
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IialteD'. Von den 14 Liedem des Perdigo stehen in F 4 (Handsclirift No. 86 — 89), zu deren 3- wir 
die Melodien besitzen. Ferner sind in der Handschrift F von Kaimon de Uiraval nur 4 Lieder mit- 
geteilt, von Peirol nur II, von Peire Vidal 5, und von Polquet de Marseilla nur 9 Lieder, und 
zu all diesen Liedern sind auch die Melodien Qberliefert. 

Es kann unm5g1ic1i einem blinden Zufall zugeschrieben werden, dal) von den angeHihrten 
Troubadours gerade die Lieder, und nur sic in der Blumenlese der Chigiana Aufn^me gefunden 
haben, deren Melodien in andern Handschrifteu Uberliefert sind. Diesee Znsammentreffen apricht 
unbestreitbar zu Gunsten der Annahme, daB die Kopisten, denen wir die Melodien zu danken 
haben, sich zur Aufgabe machten, besonders Wertvolles zii Uberliefem und da(i die 259 erhaltenen 
Melodien ihrerseits in der Tat eine musikalische Anthologie des Besten der Troubadonrlyrik, nach 
Inhalt und musikalischer Eomposition bilden. 

Der Text der Lieder, deren Sangesweisen in den Handschriften niitgeteilt sind, ist ver- 
hfiltnismfiOig auch h&ufiger, in zahlreiclieren Lesarten auf uns gekommen als der Text der Lieder, 
deren Melodien in den bekannten Liedersammlungen nicht aufgezeichnet worden sind. Im ganzen 
sind unge^hr 2600 Troubadnurlieder ilberliefert, welche in Sammlungen von je 50 bis 1200 Xum- 
mem zusammengeBtellt sind. Die durchschnittlicbe Vertretung der 250 mit Noten Uberlieferten 
Troubadourliedcr ist aber beinalie dreimal grSOer als die der 2:^50 obne die zugehCrigen Melodien 
mitgeteilten Gedichte der Troubadours. Gerade der Umstand, dali ein Lied J>fter, in zahlreichen, 
unabh&ngigen Handachriften erhalten ist, beweist filr die Beliebtheit und den inneren Wert des 
betreffenden Liedes. Dabei kommen die mit Melodien versehenen Lieder in erster Linie in Be- 
tracht; es gilt von ihnen, was schon Dante schreibt'; Fradcrca, quae nobilissima sttnt [carmina}, 
carissime conservantur, ut constat visiiantibus Ubros. Sowohl in textlicher als auch in musikalischer 
Hinsicht stelien folglich die auf uns gekomnienen Troubadoumielodien eine Auslese des Besten, 
ein beachtenswertes florilegio der Troubadourkunst dar. 

Nehmen wir hiernach zunachst als Vorausaetzung an, dall es sich mit der t)berlieferung 
der Melodien gerade so verh&lt, wie mit der Textilberlieferung, und daB die Noten in Bezug auf 
Wert, Ursprfinglichkeit und Echtheit dasselbe Vertrauen verdienen, welcbea der Oberlieferung der 
Gedichte in gewiseen Handschriften allgemein zuerkannt wird, so diirfen wir erwarten, aus der 
Gesamtheit der erbaltenen Melodien ein richtiges Urteil Uber diese EunstscbOpfungen vorbereiten 
und gewisse individuelle ZUge und EigentUmlichkeiten in der Metodienbildung bei Troubadourliedern 
ausfindig machen und wtirdigen zu kdnnen. Es bedarf wohl nielit der besonderen BegrQndung, 
dafi die von den einzelnen Dichterkomponisten oder den Komponistcn von Troubadourliedern aus 
ihren Melodien gewonnenen Bilder um so scharfer werden, je gi-oBer die Zahl der erhaltenen 
Weisen ist, da6 wir hingegen die musikalische Charakteristik aller Troubadours, von welchen 
nur eine Melodie Uberliefert ist. oft nur in einzelnen Zilgen skizzieren kSnnen. 

Am vollstandigsten und sichersten wird das Urteil sein, das wir uns aus den 48 Melodien 
des G. Hiquier fiber dessen musikalisches Denken und Schaffen bilden kSnnen, dann folgen fallend: 
R. de Miraval mit 22 Melodien, Bei-n. de Ventadom mit lil, Peirol mit 17, Gauc. Faidit mit 14, 
Folquet de Harseilla mit 13, Peire Vidal mit 12, Berenguier de Palazol und Reimb. de Vaqueyras 
mit je 8, Aimeric de Peguillan und Amaut de Maroill mit je 6, Gui d'Uissel, Guiraut de Bomeill, 
Jaufre Rudel, Marcabru, Pons de Capdoill und Richart de Berbeziil mit je 4, Peire Cai-denal, 
Perdigo und Uc de St. Circ mit je 3, .irnaut Daniel, Guillem Magret, MSnch von Montaudo, 
Peire d'Alvernhe und Raimon Jordan mit je 2 Ul)erHefei-ten Melodien. 

' Vgl. Veraeichnis No. 7.5, 77, Is. 
' Sidie Verzeiclmis No. 1P.3-IS.-., 
' De tnilgari eloqiientia II 3. 
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Von den 16 Troubadoure: Albei-t de Sestaro, Beatritz de Dia, Bertfan de Born, Cadenet, 
Daude de Pradas, Graf v. Poitou, Guillem Ademar, Guillem Augier, GuiUem de St. Leydier, Jordan 
Boiiel, Matfre Erniengau, Peire Raimon de Toloza, Piatoleta, Pons d'Ortafaa, Raunbaut d'Aurengs 
und Uc Brunec ist nur je eine Melodie Qberliefert. 

Betrachten wir nun das gegenseitige Verhaltnis, in welchem die Handecliriften, in denen 
diese Melodien ilberliefert sind, zueinander stehen, so finder wir, daO keine der uns erhaltenen 
Handsehriften einer anderen der iieute bekaiinten fiir die Eintragung der Noten unmittelbar als 
Yorlage gedient haben kann'. Die Yarianten sind durchweg zu bedeutend, a]a daB man auf 
direkte Abschrift schlieCen k<}nnte; auBeidem wdrden wohl auch jedesmal die anderen in einer 
der Vorlagen befindJichen Uelodien abgeschrieben worden sein, und es wUren nicht so viele Noten- 
systeme in R, G und H leer geblieben. Dafi die Noten abgeschrieben und nicht etwa aus dem 
Gedachtnis niedergeschrieben wurden, haben wir schon be! Beschreibung der einzelnen Hand- 
sehriften aus der Dehnung des Testes und aus den auffallenden, alleinstehenden Versetzungs- 
zeiehen gefolgert. Eine Ausriahme scheint uns das am Schlusse des Gedichta Uber den drifcten 
Kreuzzug in der Uandschrift Rom, Vat. Beg. 1669 fol. 89 zitierte Elagelied des Gaucelm Faidit 
tiber den Tod des KSnigs Richard LOwenherz zu bilden, welches ganz den Gharakter einer aus 
dem Gedachtnitj, ohne Vorlage gefertigten Kopie tragt. Der Schretber hatte den zweiten Vers 
unmittelbar unter den ersten gesetzt, anstatt den filr die Einzeichnung der Notenlinien nOtigen 
Raum zu lassen. Er begann deshalb das Lied noch einmal von vome, und richtete sich diesmal 
80 ein, dalJ zwischen den einzelnen Textzeilen der nStige Raum frei blieb. In der ersten Auf- 
zeichnung setzte er die Noten folgendermaOen ilber: 



Bei der zweiten Aufzeichnuiig ' bemerken wir sowohl im Text als auch in den Noten 
gewisse Abweichungen, die filr die Annatime sprechen, da6 die Niederschrift ohne achriftliche 
Vorlage bewerkstelligt worden ist: 




Das erste Mai setzt er nuch Yerszeilen ab, das zweite Mai zeichnet er das Lied prosa- 
artig auf. 

Die Annahnie, daU die Troubadourmelodieii, wie sie uns in den verscliiedenen Hand- 
sehriften Uberliefert sind, alle urmiittelbar von dem Autographo, oder aus Originalquellen ah- 
gesclirioben sein kOnnten, ist ebenso aus den auf der vorhcrgehenden Seite angefilhi'ten Gi'iinden 
ausgeschlossen. In Wirklichkeit gelien also die erhaltenen Troubadourmelodien auf verschiedene 
verlorene Quolleif zuriick, wie es auch filr die Texte nachgewiesen ist'. Nur zwischen den zwei 
illtesten Handsehriften W und X einerseits, und G : W X anderseits lalit die grBlJere tyberein- 
stimmiing der musikalisclien Lesarten auf Yerwandtschaft der benutzten Vorlagen schlieOen, 
wfthrend ein Teil der Lieder aus R eine abgesonderte Stellung einnimmt. 

' Man vergleiche audi <lio auf. ilea 'j'e\t bezH^liuhen FestutelluDgeD der AbhSngigkcit der HaDdscbriftun 
in rtrflbers Liedcnamml. d. Trouh. S. 656 ff. 

* Die Notenlinien aiod id der Handschrift schwer zu erkenncii. 

* GrOber, Liedersamml. d. Trotib. a, a. 0. S. 656 ff. 
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Wir haben zu Anfang der Beschreibuog von R' benierkt, daO von den 1160 dort ilber- 
lieferten .Gediehten nur 160 notiert sind, wfthrend 696 Lieder zwischen leergebliebenen Xoten- 
linien stehen, Es ist nun die Frage, welchem Umstande ea zuzuschreiben ist, daQ von der 
betr{Lc})t1ic1ien Anzahl der in R enthaltenen Gedichte nur der eiebente Teil die Helodien bringt, 
und daB ilberhaupt von den ungef&lir 2600 bekannten Troubadourliedern kaum zu einem Zehntel 
die zugehSrigen Sangesweisen auf uns gekommen sind. 

Die dieBbezQglichen AnBichten der Romanisten sind geteilt. P. Meyer h&lt fflr mSglich, 
dali in der letzten Periode der Troubadourlyrik Lieder in CaDzonenform gedichtet wurden, ohne 
geBungen zu werden'. Wie wir aber aus der oben S. 29 ff. aufgestellten Liete ersehen kdnoen, 
sind aucb Melodien von Dichtern der letzten Periode iiberliefert, und aul^rdem sind alle Lieder- 
handschriften, welche notiert werden soUten, durchweg* so eingerichtet, daU jedesmal die erste 
Strophe eines jeden Liedes, welcber Periode der betrcffende Dichter auch angehCren mochte, f&r 
die Aufnahme der Melodie eingerichtet wurde, indem entweder der Raum fUr die Xoteniinien frei 
ge]assen wurde, oder indem der Scbreiber die Xoteniinien gleichzeitig mit dem Text der ersten 
Strophe zog. Diese MUhe hStten sicb die Veranstalter oder die Kopisten der Handschriften 
sicherlich erspart, wenn sie nicht gewuUt hfttten, daQ die betreffeuden Lieder Melodien besaOen. 
Die Ansicht P. Meyers steht auch im Widersprueh mit den Gesetzen der Toulouser Meistersinger*, 
nach welcben von den gebrauchiichen Eunstfonnen nur die Tenzone nlcht unbedingt eine Sanges- 
weise haben muBte: non es de necessitat ques [tenzo] Jiaia so^, wahrend bei alien anderen Lied- 
gattungen die Melodie obligatorisch war, und je nach Form und Inhalt des Gedichtes eine ent- 
sprecbende, charakteristiscbe Fiirbung haben sollte*. 

In Handschrift R sind ungefShr 2000 Notensystemc leer geblieben, in G ebensoviel, in 
X 400; in den nordfranzdsischen Chansionniers Paris, B. Nat. fr. 13G15 stehen ca. 400, in Fr. 847 
ca. 300, in W ca. 200, in Rom, Vat Reg. 1490 ca. 200 unausgefUllte Notensysteme. 

Man kann unmOglich annebmcn, daQ die Eompilatoren der Liedersammlungen ohne Ursache 
die vjel Raum erfordernden Xoteniinien gezogen hiltten, wenn sie nicht die Melodie vor Augen 
oder vielleicht auch teilweise im Ged&chtnis gebabt h&tten. Ebenso unwahrscheinlich ist es, daii 
die Abschreiber der Texte auf die bloUe Erwartimg hin, Melodien wUrden sieh vielleicht irgend- 
woher zu den mitgeteilten Texten finden, die ersten Strophen zwischen Xoteniinien gesetzt hStten, 
wenn man durchweg sieht, wie sparsam jeder Quadratzentimeter des teuren Pergaments innerhalb 
der Textkolumnen ausgenutzt wurde. 

Wenn schon alle Lieder singbar waren, so gab es docli unter der betrftchtlichen Anzahl 
von ureprUnglichen Melodien einen guten Teil von minderwertigen und nicht lebensKlhigen und 
von Bolchen, welche keine eigene Weise batten, sondern auf altere, bekannte oder beliebte Melodien 
gesungen wurden. Die Eigentllmer der Sammlungen lieUen mfiglicherweise auch nur solche 
Melodien eintragen, die es nach ihrem persOnlichen Urteil verlohnte, abzuschreiben. Es ist leicht 
verstUndlich, daB nach Verlauf von bundert und noch mebr Jahren ein betr&chtlicher Teil der 
Trouhadourkomposittonen' dem unvermeidlichen Schicksal der Tergessenheit zum Opfer gefallen 

' Siehe oben 8. 1] Anm. 3. 

' Les derniara troub. s. s. 0. S. 85. ' 

' Abgeeehen tou epfiteren Nachtrsgiuigeti. 

' Las Uya d'amors, heransg. v. Gatien- Arnoul t (Toulouse 1841—1843). 

» Uys I 344. 

" Dieselben Best immun gen <?iitbli]t aiicli Aw Doetrina de compondre dklatt, herausg. v. P. Meyer, 
Homaaia VI 353 ff. 

' Far die beficiudeDile Tatsaclic, daQ von der ganzon altitolieuiEcUen Lyrik bis ins 14. Jahrhuodert zu 
keiaem einztgen Liede die NoteD nuf uns gekommeD sind, kOnneD wir keine andere Erkl&rung finden, als die, daQ 
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war, und auch von den Uberlebenden Melodien muOte es den Eompilatoren gestattet sein, nach 
persSnlichem Qeschmack fiber die Aufnahme auch der Melodien in ihre Handschriften zu ent- 
scheiden. Kur in vereinzelten F&Uen gingen nacbweisbar die Veranstalter von Handschriften 
darauf aus, mSglichst viele Liedgattungen nebst deo zugehOrigen Melodien zu aammeln, wie dies 
in den Handschriften W, Paris Fr. 12615 und Fr. 84G, sowie in mehreren Handschriften mit 
inehrstimmigen EompoBitionen zu erkennen iet. 

In der Handsclirift R sind auf den ersten Folien, auf welchen die Lieder der ftltesteo 
Troubadours stehen', nur die Melodien zu den Liedem No. i, 10, 15, 22, 43, 51 und 58* mit- 
geteilt. Alio anderen Lieder vou No. 1 bis 76 bieten nur Textkoluninen ohne Notenlinien, mit 
Ausnahme der Lieder No. 19, 39, 65 und 74, bei welchen die ersten Stropben mit Notenlinien 
verseben sind. Dies berecbtigt zu der Annabme, da0 dem Schreiber von R in der fQr r ' benutzten 
Quelle die Noten ebenfalls nur zu den Liedem vorgelegen haben, deren erste Strophe er linierte 
resp. notierte. Die Abschnitte r' bis r", von No. 76 bis 920 sind ausnahmslos ftlr die erste 
Strophe eines jeden Liedes mit den nStigen Notenlinien versehen und waren also von vomberein 
dazu bestimint, ausgefUlIt zu werden. Die Einzeiclinung der Noten erfolgte jedoch nicht gleicli- 
zeitig, Bondem sporadisch, in verschiedenen Zeiten, von verschiedenen H&nden", wahrBcheinlich 
nach dem Material, das auch dem Textschreiber filr die Abschrift der Worte vorgelegen hatte, 
doch ware es nicht auageschlossen, daQ bei einigen Liedorn die Noten aus anderen Quellen ge- 
schSpft wurden als denen, welehe zur Eopie der Toxte beDtitzt worden waren. 

Abgesehen von den verschiedenen Arten der SchlOssel- und Ligaturenbildungen ki^nnen 
wir das relative Alter der Noten auch an rein auUerliehen Merkmalen erkennen. Wir haben 
scboD oben bei der Beschreibung der Handschriften darauf hingewiesen, dafl die am Kopf der 
Zeilen angebi-achten Scblflasel oder die Anfangsnoten durch die Inittalen oder durch die SchnSrkel 
der Randverzierungen teilweise verdeckt sind; wir erkennen in diesen F&Uen untrUglich, dalJ die 
Noten tllter sind als die Uluminationen, und ihre Eintragung ist dann mit grODerer Wabrscheinlich- 
keit in die Zeit der Niederschrift des Textes zu setzen. Umgekehrt sprechen die Faile, wo 
SchlQssel oder Noten wegen der Initialen oder farbigen Randleisten verschoben werden muOten, 
dafQr, dali zwischen der Niederschrift des Textes und der Noten ein gewisser Zeitraum liegt. 
Die letztere Erscheinung tritt in den Liederhandschriften nur selten auf, in R z. B. bei den Liedem 
des Bemart de Ventadorn, fol. 56—58 und des G. Riquier. Die grofie Mehrzahl der Uberiieferten 
Melodien sind filter als die Initial- und Randverzierungen. Besonders bemerkenswert und durcli- 
gehend ist diese Erscheinung in den Trouv^reliederhandschriften, in welchen auQerdom zuweilen 
noch Text und Noten von ein und derselbdn Hand geschrieben zu sein scheinen, wie z. B. in den 
Handschriften Paris, Fr. 844 (V), 845, 846, 847 und Paris, Arsenal 5198. 

Wb- werden auf die Bedeutung dieser Feststellungen in einem spateren Absclmitt unserer 
Arbeit zurlickzukommeu haben. 

Wenn wir nun die angefilhrten musikalischen Denkmaler versteben und wUrdigeu wollen, 
so mUssen wir sie vor allem zunilchst lesen und interpretieren ktinuen. Die Lesung der Melodien 
als solcfae, d. h. die melodische Aufeinanderfolge der Intervalle, bietet ja dem auch nur elementar 
musikalisch Gebiideten keine Schwierigkeiten, da die Noten zwischen Notenlinien stehen. Die 
Bestimmung der den einzelnen Noten im Vortrag zukommenden Dauerwerte, der Rhythmus der 



(tic Pflege der geauugenen CaDzoneu in Italien auf die UDmittelbare Einwirkung der Troubadour- uod Trouv^re-Lyrik 
znntckEofabren ist and demoach am ein JahrboDdert binter diesen Eitrflckblieb. bis sie, sich auf eigenen FaBea ent- 
irickelnd, bald ihre VorgSnger Oberbotte. 

' Vgl. GrOber, Die LUdersamml a. a. O. ^. 3G9 tf. 

' Nach dem von P. Meyer, Les rfent, troub. a. n. 0. S. 157 ff., nufgestellten Vcrieiclmis aiifgezftlilt. 

• aiehe oben 8. U. 
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Melodien ist jeiiocli nicht so Jeicht zu erkenneD, und iiber diese Fiiige herrschen nocli lieutc, 
wie wir ea sehon in der Einleitung hervorgehoben haben, unter den MuBikhistorikem die ver- 
schiedensten Ansichten. Um dieser Sachlage abzuhelfen, haben wir daher zu versuchen, das 
Problem von der Aufzeichnungsweise der Troubadounnelodien und von der Dauer der Notenzeichen 
in den in Frage kommenden Liederhandschriften methodisch zu ICsen. Der Satz ist oft wieder- 
holt worden, daB die Noten der Quadrat- oder Choralnotation, da Bie keine Uauerwerte anzeigen, 
keinen AufschluO Uber den rhythn)i8ch«n Oliarakter eincr Koniposition geben; aber angesichte 
etnes bo trefflichen Materials, wie es zur Verfiigung stelit, muD docb endlich bei den immer wieder- 
kehrenden Eontroversen in der Frage einmal an der Hand der bisher unbenutzten Denkm&ler 
zu entBcheiden gesucht werden, ob flbereiiistimmende Ansichten darUber wirklicb nicht zu gewinnen 
aind. Es gilt daber zun&chst zu ermitteln, wie die Melodien in unseren musikalischen Denkm&Iem 
gescbrieben, und wie sie zu lesen sind. 
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3. Die Notenschrift in den Liederliandscliriften 
der Troubadours. 

A. 

Beschreibung der Tonzeichen. 

Ziin&chst werden wir festzustellen liabeii, welclies die zur Aufzeicbnung der Melodien in 
den Liederaammlungcn der Troubadours verwerteten Notenzeichen Uberhaupt sind. 

Allgemein gilt hier der Satz, daQ die fiir uns in Betracbt kommenden Zeichen ituBerlich 
mit den vom 11. bis zura 14. Jahrhundert zui Niederschrift der gesamten ein- iind auch bis in 
die zweite H&lfte des 13. Jahrhunderts der mehrstiminigen Musik, sowie mit den bis anf den 
beutigen Tag im cantus planus der Liturgie der katfaolischen Eirche gebrauchlichen, schwarz 
gefoHten Quadratnoten identisch sind. Nur der Uuterschied besteht ja zwischen den Noten 
der mittelalterlicben Handscbriften und einigen Ausgaben der beutigen Choralnotation, dafi dort 
die eauda der Noten nicht nach oben oder nacb uoten geriehtet ist, je nachdem die Noten ilber 
oder unter der mittleren Linie stehen. Diese heute fUr die gewObnliche Kotation allgemein 
Qbliche, auch in Choraldrucken bisweilen, wenn auch seltener angewandte Schreibweise ist spSter 
aus sozueagen kalligraphischen Riidtsichten getroffen worden. Gotische, oder Uufeisennoten, 
wie sie zur Aufzeicbnung von deutschen Minneliedem verwandt wurden, kommen in den Hand- 
scbriften der romanischen Minnedichter nicht vor. 

Die Troubadourmelodien sind in der Kegel in vier- oder fQnflinige, mit roter Tinto gezogene 
Notensysteme eingetragen. Ausnahmsweise kommen auch zwei< bis achtlinige' und schwarze* 
Systeme vor. 

Am Eopfe eines joden Systems ist der die Tonbfihe festlegende SchlUssel angegeben. Der 

F-SchlQssel ala f| oder als f oder f oder auch als p, und der C-Scblflssel als C sind vorwiegend. 

Je nachdem es der Umfang der Melodie verlangt, kommen sie auf alien mSglichen Stufen dos 
Notensystems vor. Oanz vereinzelt finden wir die Schlflssel durch die betreffende Tonbezeichnung 
nu3gedrtickt, wie es in den ftltesten Aufzeichnungen nach der Einfiihrung der !t^oteolinien Ublich 
war. Ahnliche Schlflssel sind zu linden im Mysterium der hi. Agnes fol. 72 r* (fac), v" (a c), 
fol. 73r" (fc), fol. 80v" (fac), fol. giv" (a) und fol. SSr" (fa). 

Vereinzelt finden wir in Handschrift R den G-SchlOssel*. 

Die gebr&uchlichsten Koten sind die kaudierte und nicht kandierte Quadratnote, Longa 
und Brevis (^ "), wenn wir uns der in den Musiktraktaten des Mittelalters ilblicbcn Terminologie 

■ Siehe oben 8. 24 Aom. o. 

• S. z. B. im Anhang <ler Handschrift rnris, Bibl. Xat. fi: 34406, fol. 14^— l-"i. 

' Nicht ctwa <lcn Viatin-<i-Scli1U?»cl P^ Honclfm fin <■ nuf <lei- vmteii oder (lintten Linie. ' 
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bedienen. Bei vielen Schreibern ist die cauda der Longa so undeutlich und so klein, doll diese 
beiden M^otenformen hftufig gar nicht voneinander zu unterscheiden sind. Der Schreiber z. B., 
von dem die Noten der Handschrift Paris, Arsenal No. olOU heiTiihren, gibt die Longa unter- 

schiedslos als 11* ^** wieder. Die Duplex-tonga !■■) steht oft als letzte oder vorletzte 
Note einer Notengruppe, in der Regel am Ende der Melodie. Die Raute (♦) spater Semi- 

brevis genannt, kommt selten vereinzelt vor, b&ufiger dagegen in Tongnippen. Diese Ton- 
gruppen, d. h. mehrere TSne, die zu einer Silbe gehCren, sind alsLigaturen oder a]s Eon- 
junkturen geschrieben; als Ligaturen, wenn mehrere Xoten in einem NotenkOrper ver- 

einigt geschrieben sind, z. B. fl^ oder ^ ; als Eonjunkturen, wenn besonders wegen der 
Verwendung von Rauten die Noten nur eng aneinander gerflckt, aber nicht raiteinander ver- 
bunden geschrieben sind, z. B. "*« y V** usw. Ligaturen und Eonjunkturen sind in deo notierten 
Liederhandschriften der Troubadours und Trouv^res in den mannigfaltigsten Eombinationeo von 
zwei bis elf Noten belegt. Die Annahme H. Riemanns', daU selten vier- und mehrtCnige Liga- 
turen oder Eonjunkturen bei den Trouv^res und HinnesSngem vorkommen, ist filr die ei-steren 
unzutreffend, wie es die nachfolgende t}bersichtstafel beweisen wird. Einige Notenschreiber ver- 
wenden auffallend oft die Raute in drei- bis siebentSnigen Eonjunkturen, sogar am Liedende; wir 
fUhren bier einige Stelten aus den Liedem No. 76, 167, 185 und 188 an. 



Eigentliche plicae, entsprechend den lUitiescenles der Neuraenschrift, sind von den nur plikenai-tig 
kaudierten Ligaturen, die bloR als ScbreibereigentUmlicbkeiten zu betrachten sind, wohl zu unter- 
scheiden. Die Figuren J , fg , ^J z. B. sind in der Regel plicae, der Strich rechts deutet ein 
Hinabergleitcn des letzten Tones zum nachstfolgenden an, wShrend die meisten abwtlrts kaudierten 
Ligaturen, wie z. B. f^ j h( i ^i, nur Sclireibarten fUr die reguliren Formen (^ i f*^ i PS sind, die 

mit gleichem Recht auch ^ i ^ i \ i N i T* iisw. geschrieben werden konnten. 

Wir lassen eine Cbersichtstafel der wichtigsten, in den Liederhandschriften belegten 
Ligaturen- und Eonjunkturenvarianten fotgen, indem wir sie nach steigender NotenzabI ordnen. 
Die Metzer Neumen der Handschrift X haben wir der GleichfSnnigkeit halber in Quadratnoten 
umgeschrieben. Die regnlftren, mit dem Vorbild der Keumenschrift Qbereinstimmenden Formen 
der Quadratnotation sind in den zwei- bis viertenigen Oruppen durch ", die plizierten durch (") 
gckennzeichnet. 

ZweitBnige Notengruppen, BirtOA-iae, enstanden aus Podff^ffs y/,/ oder C?im ///.?. 
Epiphonus (/ oder Cephaliciis /" der Nenmensehrift : 



■ Mils. Woclienblntt 1 
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DreitOnige Gruppen, Ternarlae, entstanden aas CUmaeus /■ , Forrcctiis A/, Scandkiis ,■ 
Torculus l/J , oder eiiier B'marta, in welcher eine der beiden Noten verdoppelt ist: 



ViertBnige Gruppen, Quatemariae, setzen sich meiet aus der Wied«rlioIung der Grund- 
elemente Virga / oder Functus . unter sich, oder in Verbinduog mit einer Br- oder Ternaria 
zusammen. 



Ffinf- und mehrtfinige Notetigruppen werden aus den Kombinationen von regulfiren 
und plizierten Punkten und Virgen, Bi- und Temarien gebildet. 




Die auGere Form der einzelnen' Ligaturen war von der steigenden oder fallenden melodiEchen 
Bewegung abh&ngig, jedoch laOt sich bet keinem der Schreiber, von denen die Troubadour- 
Melodien herrUhren, eine koneequente Schreibweise far melodiscli gleichgerichtete Figuren nach- 
weisen. Die Art und Weise der Ligaturen- und Konjunkturenbildung hing auch von dein fiir 
die Eintragung einer Tonfoige verfUgbaren Flatz ab. War der Text mit t)borlegung geschrieben 
und an inelodiach reicheren Stellen etwas gesperrt. so konnte der Notenechreiber die Ligaturen 
bequem und sauber eintragen. Hntte aber der Textschreiber viele Abkiirzungen verwandt, so 
blieb dem Notenscbreiber nicbts anderes Ubrig, als zu suchen, seine Ligaturen so gut wie miiglich 
durch 'Cbereinandersetzen von Noten liber die zugehorigen Textsilben zu bringen, Auf diese Weise 

erkl&ren wir uns Ligaturen wie: a) ' ftk oder b) J** , wo sieben Nuten den Raum von vier 

Noten ausfilllen. In unserer modemeii Notation wilrden diese beiden Ligaturen — abgesehen 
vom Rhytbmus — folgeodermaBen geschrieben werden: 




Wir beinerken an dieseni Beispiele, daO sich die Quadratnotenschrift enger zuBanimen- 
schreiben lieQ als unsere modeme Noteuschrift. 

J.-B. Beck. Hslodian der Traubadoura. 7 
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Auch in dem Punkte weicht jene von dieser ab, als sie die Vereetzungs- und Auflflsungs- 
zeichen, b rotundum I', und b qnadratum h, nicht immei- sctzt, wo sie nacb den Regeln unserer 
beutigen Notierungsweise zu Btehen batten; A&s \f diente nicht nur zur Emiedn'gung des Tones, 
vor welchem es gesetzt war, es hatte auch die Wirkung unseies AuflSsungszeichens in den Fallen, 
wo der betreffende Ton unter dem EinfluB einea Erh&hungszeichens stand. Umgekehrt konnte 
das b ebensowobl eine Erhdhung des folgenden Tones andeuten, als einen durch ein f ernied- 
rigten Ton in seine normale Lagc zurtickbringen '. Ferner wurden oft die Alterationen als selbst- 
verstilndlich voiausgesetzt und nicht aufgezeichnet, wo wir sie erwarten wlirden. Zuweilen trifft 
es sich glilcklicherweise bei Melodien, die mehi'mals ilberliefeit sind, dalS ein Notenschreiber die 
chromatischen Alterationszeichen sorgtaltiger als der andere angegeben hat, Ein recht typisehes 
Beispiel filr einen ahnlichen Fall liefert uns der Sclireiber der Trouvferehandschrift Paris, Arsenal 
Ms. Mr. '>WH. Auf S. 107b diesev Handschrift befindet sich das Lied: A uoiis amam plus qua nule 
autre fjerU vom Chastelains de Couci, notiert. Auf sSmtlichen elf Zeilen, welche die Melodie 
ausfallt, ist am Schlilssel das Erniedrigungszeichen |> angegeben. Auf S. Slla dcrselben Handschrift 
steht nun dieselbe Melodie, von demselben Schreiber aufgezeichnet, iiber dem Text: Li 
chastelains de couci ama tant . . . por ce ferai mn conjjlaiiife en son chant, worin die Entlebnung 
der Melodie angegeben ist, jedoch ist in dieser zweiten, sonst melodisch mit der orsteren genau 
ftbereinstimmenden Fassung kein einziges Yersetzungszeichen vorgeschrieben. 

Auch da, wo ein mehrfach iiberliefertes Lied in einer der Aufzeichnungen transponiert 
worden ist, kSnnen wir zuweilen aus der damit verbundenen Verlegung der Halbtoninter\-alle ent^ 
nehnien, oh wir die betreffenden T6ne zu aiterieren haben oder nicht. Die Handschriften W und 
Paris, BU'l. Nat. fr. 840 sind, wie wir es scbon bei der Beschi-eibung hervorgehoben haben, sorg- 
fdttiger ausgefQhrt und setzen auch die Alterationszeichen regelmaUiger als die andern Hand- 
schriften. In dem Liede No. 46, Beta ttt'es la vols autana, W fol. 196a, ist z, B. fiinfmal das 
i' und zweimal es (eb) vorgeschrieben. 

Unter den in mehreren Handschriften Uberlieferten Troubadour-Melodien sind die folgenden 
in einer der erhaltenen Fassungen transponiert worden: No. 25, 28, 31, 37, 40, 51, 56, 68, 136, 
162, 171, 190, 225 und 226. Auch in den Chansonniers der Trouvferes tritt diese Erscheinung 
regelmabig zutage. Die TonhShe der Lieder wurde demnach in bestimmten Fallen durch Trans- 
position den Stimmmitteln der Yeranstalter angepallt, filr Tenor- oder BaUstimme zurechtgelegt. 

Die mehrfache, von verschiedenen Quellen und verschiedeiien Notenschreibern herrilhrende 
Uberlieferung einer identischen Melodie in mehreren Handschriften ist zur Feststellung der zahl- 
reicben Einzelheiten, die zur musikalischen Textkritik erforderlich sind, von groBer Wichtigkeit; 
ohne diese Eontrolle dUrften wir infolge der UnzuverlSssigkeit mancher Eopisten der Uberlieferung 
nur ein beschranktes Zutrauett schenken. Die Unsicherheit der Tradition wird auHerdem noch 
dadurch begiinstigt, da6 der sonst Ubliche Gustos, welcher am Ende einer jeden Zeile den 
Anfangston der nachstfolgendeu i^eiEc angab und vietfach auch bei jedem SchlUsselwcchscI inner- 
halb der Zeile gesetzt wurde, mit Hilfe dessen also fehlerhafte Schliisselverandorungen erkannt 
und berichtigt werden konnten, mit Ausnahme der Handschrift G und einiger vereinzelter Falle 
in Handschrift R und im Mysterium der hi. Agnes, in den Troubadour- und Trouv^rehandschriften 
ganzlich fehlt. 

Tempo- oder Textangaben, sowie die Abtrennung unter sich gleicher Takteinbeiten durch 
Taktstriche bestanden in jener Zeit noch nicht; erst seit dem 17. Jahrhundert wurde die Ein- 
zeichnung der Taktstriche allgemein durchgefiihrt. 

' Das S hat allgemein erst seit dem 18. Jalirhundert seine moderne Bedeutung als AuflOSDDgeKeichen des 

I? und des Jf. 
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Bei jedera Schreiber verficliieden gebraucht und tinregelm^ig finden sich in den Melodien- 
aufzeiclinungen der HandBchriften durch etn oder mehrere Spatien gehende VertikalBtriche, die 
lange Zeit als richtige Pausen aufgefaBt wurden ; wir werden in einem folgenden Abschnitt ' fest- 
zustellen haben, was diese Vertikalstriche wirkHch bedeuten kSnnen ; einstweilen wollen wir uns 
niit der Feststeltung begnilgen, daB es keine gemessenen Pausen sind. 

In dem Liede No. 31, Conorte era sai, R. fol. 57d, dessen ganze Melodie aus der Wieder- 
holung von je vier kleinen Satzen besteht, ist am Ende der ersten melodischen Satzgruppe ein 
Doppelstrich gezogen, der vielleicht zur Angabe dcs da capo dient; evident ist das im Tenor des 
ID der Handschrift Paris, Fr. 846 zweistimmig Uberlieferten franzOsischen Liedes Bien mont amors 
entrepris dev Fall. In der ,c'itiso redonda" des Q. Riquier, Pus sabers nom val. No. 123, R. fol. 107c' 
ist die Cobla (Strophe) von dem Refrain durch ein Kreuz getrennt. Manche Schreiber batten die 
Eigentiimliclikeit, die zu den einzelnen Wbrtern gehOrigen Noten durch Vertikalstriche abzugrenzen. 
Am auffallendsten ist diese Erscheinung in einigen Liedem des Mysteriums des hi. Agnes*, und 
bei dem Schreiber, der die Noten zu dem zweiten Teil der Handschrift Paris, BiW. Nat. fr. 1591, 
(Schwan R') gesetzt hat. Im Gegensatz dazu gibt es wieder andere Schreiber, die Uberbaupt 
keine Vertikalstriche verwenden, weder an den Vers- und Periodenenden, noch an Casurstellen. 
Als ein pragnantes Beispiel da^r zitieren wir die Handschrift X. Auch in zahlreicfaen Melodien 
der Handschrift Rom, Vat. Reg. 1490, fehlen diese Striche gtlnzlich. In der Trouvfereliederhand- 
schrift Paris, Arsenal No. 519S befinden sich solche Vertikalstriche in der Regel niir nach musi- 
kalischen Doppels&tzen, nach dem Auf- und Abgesang, oder am SchluU einer Periode. 

Andere Tonzeichen als die hier angefilhrten sind uns in den handscbriftlichen Aufzeich- 
nungen der Troubadour-Melodien nicht begegnet. 

' Siehe unten die Besprechung des Beispiels 24. 
' Siehe onten 6«ispiet 18, a ^ ^. 
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B. 

Bestimmung der Notenschrift. 
I. Die Handschriften der Troubadours. 

Nach der Aufziihlung und Beschreibung der in den Handschriften zur Aufzeichnung der 
Troubadourmelodien verwandten Tonzeichen kominen wir zu dem Ergebnis, daC zwar die Noten 
selbst in Beziig auf Liguturen- und Konjunktui-enbildung mannigfaltig sind, daO jedocli alle weiteren, 
heute gebrauchlichen Angaben der Notenschreibweise felilen. In der ganzen mittelalterlicheni 
nicht gemesscnen Musik, iiberall cHno, wo die unzweideutigen Begriffe Takt und Tempo noch nicht 
ill der Schrift zum Ausdruck kamen, entspracben gleichen Zcichen nicbt gleiche Zeiten. Bezeich- 
nungen fiir die dynamischen Intensitatsunterschiede, entsprechend unseren beutigen piano, forte, 
crescendo usw., gab es im Mittelalter nirgends. Die praktische AusfUhrung, der Vortrag der 
Melodieii war, abgcseben vom Rbythmus, unbezeichnet und schien dem VeratSndnis und dem 
Ge^chmack des Silngers oder den Spielmanns iiberlassen. 

Bekanntlich hat in uuBerer niodemen Notation jede einzelne Note in jedem TonstQck 
ihren von dem Tempo abliangigen, in der Zeit gemessencn und dureh das Metronom genau bestimm- 
baren Daueiwert'. Anders stand es um die Bestimmung der Zeitdauer vermittelst der Zeichen 
der Qiiadratnotenschrift, in welcher Longa, Brevis und Semibievis in ein und demselben Liede 
beiiebig viele Dauerwerte huben und ohne irgendwelchen EinfluB auf die rhythmische Ausfilhrung 
auszuUben, unterschiedslos, nach der Willkiir der Sdireiber durch einander ersetzt warden konnten. 
In diesem Umstande ist auch die ErkUrung fiir die iiberreiche Mannigfaltigkeit der Ligaturen 
und Konjunkturen ' zu suchen, deren Urformen bereits in den Keumen der ftltesteu abendliUidischen 
Musikaufzeichnung zu erkennen sind. 

Die Neumcnsclirift gab nur Auskunft Uber die Verteilung der Noten und Notengruppen 
zu den einzelnen Textsilben, sie deutete manches Qber den Vortrag und die Auf- und Abwarts- 
bewegung der Melodie innerhalb der einzelnen Kotengruppen an. Die Tonhfihe der einzelnen 
Tone konnte sie noch nicht aufzeicbnen, Ein bedeutender Fortschritt war die Erfindung der 
Notenlinien, die es ermflglichten, die relativen Tonintervalle zu bcstimmen. Auf dieser Entwickelungs- 
stufe verharrte die Notenschreibkunst von der Wendo des 10. und 11. bis zuni 13. Jahrhundert, 
bis zu der Zeit, wo die freier entwickelte, mehrstimmigc Musik die genauere Bestimmung der 
den einzelnen Noten zukommenden Dauerwerte fiir gewisse musikalische Foimen unentbebrlich 
machtc. Die Mensural notenschrift bedicnte sich der Grundformen der Qiiadratnotenschrift; sie 
setzte zwischen longa, brevis und semibrevis bestimmte Wertverhaltnisse fest und differenzierte 
die Formen der Ligaturen) je nach dem rhythmischen Wert, der den einzelnen Tflnen der Ligatur 
zukam; je nachdem die Anfangsnote mit oder ohne Strich (caiida) war, und fails mit Strich, 
diesen links oder reclits, nach unten oder nach oben gerichtet hatte, gait die Ligatur als cum 
oder sine proprietale^, oder cmmi opposita proprktate, und analog, je nach der Form der letzten 

' So bat z. B. in einem Tonstflck, dessen Tempo als J = 120 M angegeben ist, jede lialbe Note (^') 
denWert, die Dauer einer Sekunde, jedes Viertel ( JJ = '/j Sekunde, jedes punktierte Viertel M J ^ '/, Sekunde usw. 

• iiiehe oben die Tongruppentabelle. 

' Cfr. G. Jakobsthal, Die Mensuralmtensehrift des 12.— 13. JakrhundeHs (1871), ond Johnnnee Wolf, 
Oeachichle der Mensuralnotation von 1350—1460 (1904), 
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Note der Ligatur, als perfeeta oder imperfecta. Die auBerliche Ahnlicbkeit der beideii im l*rinzip 
durchaus voneinander verscliiedenen Notierungen, Quadrat- und Menauralnotenachrift, ist Scliuld 
daran, dal} bis vor 10 Jahren allgemein, und heute noch von einzelnen Musikhistorikern den 
Quadratnoten der niitt«lalterlichen Monodien mit Uarecht mensurale Bedeutung zugeschrieben wii'd. 

Das sicherste Mittel zur Erkenntnis und zum Yerstandnis der Schreibweisen der einzelnen 
Notenschreiber und Uberhaupt zur LSsung des Problems von der Deutung und Interpretation der 
musikalischen Anfzeichnungen eines Zeitraumes bietet sich in der Einzeluntersuchung und der 
VergleichuDg von Melodien, welche unter mSglichst geti-euer Beibehaltung des Tonganges 
mehreren Aufzeichnungen, sei es von ein und demselben Sclireiber herriihrend, in einer oder 
mehreren Handscliriften, oder von mehreren Schreibern, nacli verschiedenen Notierungsweisen 
mOglichst zahlreichen, voneinander unabhangigen Handscliriften iiberliefert sind. 

In den Einzelbesprechungen der folgenden Beispiele benenaen wir die vorscliiedenen. 
untereinander gesetzten L«sarten der einzelnen Numniem nach den Anfangsbuchstaben des griechi- 
3chen Alphabets. Wir stellen zun^chet das Verzeichnis der in diesem Abschnitt gebotenen Noten- 
beispiele auf. 



Bei- 

spiel 


Verzeichnis 
No. 


Liedanfang 


Verfasser 


Lesaiiten 


1 


180 
119 


I Per proar si pro privatz 
1 Obs m'agra que mos volers 


Guiraut Riquier 


; R fol. 107 (a), 108 (p) 


2 


42 


Can vei I'aloete mover 


Bern, de Ventad. 


i R («), G (?). W (V), X (S) 


3 


63 


Fortz causa es que tot 


G. Faidit 


! G (a), W (P), X (7), 7, (8) 


i 


25 


Ab ioi niou lo vers 


Bern, de Ventad. 


1 R (a), G (p), W (v) 


5 


61 


Chant e deport 


G. Faidit 


R (a), G (?), X (T) 


6 


136 


Lanquan li jorn son lone 


Jaufre Rudel 


! R («), W Cji), X (T) 


7 


226 


Atressi cum lolifanz 


Rich, de Berbez. 


G (a), W (P), X (Y) 


8 


31 


Conortz era sai eu be 


Bern, de Ventad. 


' («), R (P) 


9 


37 


Non es meravilla 


" " 


1 G (a), W (P) 


10 


72 


S'ora pogues parti r 


G. Faidit 


, G (a), X (p) 


n 


6 


Qui la ve en ditz 


Aim. de Feguillan 


' R («), w (P) 


n 


34 


La doussa votz 


Bern, de Ventad. 


: R {«), X m 


M 


86 


Rei glorios verais lunis 


G. de Boineill 


■ R (a), Chig. (?) 


w 


186 


Ar agues eu mil marcs 


Pistoleta 


■ X (a), 846 (?) 


15 


145 


Dregz de natura 


M. d'Ermengau 


■ W'(a), WMp) 


16 


250 


Tout oil qui sont 


Anon. Rondel 


1 25532 (a), Montp. (?) 


17 


254 


Molt mabelliat I'amoros 


. Motet 


j 12615 (a), , (p) 


18 





Diable guaras 


, Planctus 


; Chig.fol. 80 (a), 85a (S), 85b (v) 


19 


236 


Amors m'art con fuoc 


, Dansa 


i W 


30 


240 


Ben volgra s'esser poges 




I w 


31 


248 


Lautrier cuidai 




|W... 



Aus dem Gebiete der Trouverelyrik werden wir auch eiiiige Proben (siehe Beispiel 22 — 25) 
heranziehen, urn die Notenschi-ift zu bestimmen, in weicher sie aufgezeichnet sind. Wir beginnen 
mit der Untersuchung der Melodien zu provenzaJlschen Liedem. 



' tJbor lias woiterc Vorkoi 






Jdoilit' . 



1 H. 27. 
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B, I. 

Besprechung der Notenbeispiele. 

Scbon oben S. 14 baben wir bemerkt, daD in der Handsclirift U die Noten zu den Liedera 
eines Dichteis zuweilen von niehreren HSnden herrilhren. Zufflllig haben nun zwei Lieder des 
G. Riquier, die uaverkennbar von zwei verschiedenen H&nden eingetragen worden sind, einen 
iiiusikaliBcheii Doppelsatz gemeinsam. Es sind die Lieder I'er proar si pro pn'vatz, No. 120, im 
November 1283 komponiert, und Obs m'agra que nios volers, No. 119, im Februar 1286 verfaUt. 
Wir fUhren die identisclien Abechnitte hicr genau untereinandergesetzt an, um die Verscbieden- 
heit del' zur Wiedergabe gleicher Tonfolgen verwandten Tonzeicben augenscheinlich erkennbar 



Beispiel 



a) No. 1*20, K fol. 107c 
p) No. 119, R fol. 10«c 




Ligatu 



Beide Melodien sind musikalisch identiscli, doch sind von sfimtlicben vorkommenden 
-en nicbt zwei von beiden Scbreibem vermittelst gleicber Zeicben wiedergegeben. Filr die 



temaria ^ auf der dritten Silbe von a) eetzt der Scbreiber von ^) die lit/tUura deseendens obne 
Verwendung der obiiqua: \ ; derselbe Fall wiederholt sich auf der folgenden Silbe; a) scbreibt 
die filnftOnige Ligatur der vorletzten Silbe des ersten Verses wiederum mit einer obliqifa rf^| , 
p) hingegen reilit die Noten quadratisch aneinander; J\ . 

Restorl bat scbon' die Identitat der Melodien zu den Sirventesen j4r iwi j>osc eu lauzar 
(tumor. No. 150, von Peire Cardeiial, rait Noiipuosc sofrir qn^a la dohr. No. 85, von Guir. de Bomeill, 
und von Rix liom que grcit ditz vetiat e leu men. No. 151, von Peire Cardenal, mit Vers vos soplei 
donna premcirameii. No. 202, vun Raimon Jordan erkannt. Da aber diese Melodien mehr syllabisch 
komponiert sind, und infolge der spftrlich vorkommenden Ligaturen sich weniger filr unsere Zwecke 
eignen und fast nur Longen aufweisen, mSge hier die Eeststellung genflgen, daU sicli auch die 
wenigen Ligaturen in Bezug auf Notenformen dort nicht entsprechen. In einem Sbnlicben gegen- 
seitigen DDtlehnungsverh&ltuis stehen die Lieder Eassa tan detis e monl e pueja, No. 44 von 
Bertran de Bom und Mot m'enueja s'o ames dire, No. 147 vom M5nch von Montaudo zueinander. 
Auch aus diesen beiden von verschiedenen Scbreibem herrOhrenden Aufzeichnungen einer identischen 
Melodie laOt sich nichts besonders Lehrreiches entnehmen, weil die Melodie syllabisch komponiert ist. 

Am be8t«n kSnnen wir die Verschiedenheit entsprecheiider Tonfiguren an den Beispielen 
verfolgen, wo eine Helodie mit gleicben oder verschiedenen Textunterlagen in mehreren, von- 
einander unabhangigen Handschriften Uberliefert ist. Wir lialten es fiir zweckmaBig, dem Leser 
eine mSglichst reicbe Auswahl solcber mehrfach aufgezeicbneten Melodien vorzufQhren, um ihm 
auf diese Weise zu ermOglichen, die Mannigfaltigkeit der zur graphischen Wiedergabe homogener 



' Appunti e note b 



, 0. Jtl 448. 
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Melodiebestandteile in den mitteklterlichen HandBchriften verwandten Noten festzustellen und an 
diesen Beispielen zu erlautern. 

Die beiden folgenden Betspiele 2 und 'i bieten uns je eine Melodie in vier verschiedenen 
Lesarten. 

Belspiel 2. 

Das Minnelied Can vri Valoete nwvcr^ von Bernart de Ventadom ist in den vier Hand- 
schriften G R W X* mit der Melodie erbalten. 




ftainiv dire a£ do i^-eoaArt . pier.tiL ehmttuU m 



Die fQnf ersten Noten stlmmen in alien vier Handschriften genau Uberein. Schon an der 
sechsten Note jedoch bringt v ^>i6 Variante, indem es die gewOhnlich auf der vorletzten oder 
letzten Verssilbe angebrachte Tonumspielung umstellt und die Longa der Lesarten a ^ ^ durch 

die tei-naria T\ ersetzt. Die Tonverzierung auf der Silbe mo ist in den vier Handschriften ver- 
schieden. In a steht eine mlt drei aufsteigenden Stufen Bchliet^ende quatemaria mit der cauda 
rcchts vH . in P eine mit drei fallenden beginnende , rcguISr mit der catida links geschriebene 
Quatemaria |V , in •( eine reguISre Ugatura hinaria descendens mit der cauda links, und in 3 eine 

regulare conjundwa temaria mit der cauda rechts an der ersten Note; die folgende Silbe ver ist 
in den Lesarten 3 T ^ durch eine Longa, in a durch eine binaria notiert. In a und ^ folgt hierauf 
ein Vertikalstrich, in "j und S ist er nicbt gezogeii. In den ersten Noten des zweiten Verses 
gehen die Lesarten in zwei Gruppen auseinander, a p : -f 8 ; auf der sechsten Silbe cm ist wieder 
eine Tonumspielung angebracht, die in alien vier Handschriften verschieden ist. In a ist es eine 
rechtakaudiertc Ugatura temaria descenders, in ^ eine quatemaria, welche regular an der ersten 
Note linkskaudiert ist, in ^ eine linkskaudierte binaiia und in 5 eine regulare temaria. In a 
febit die zu der Silbe [a]/a$ gehSrige Note; abnliche Schreibversehen begegnen uns in den Auf- 
zeichnungen der Troubadourmelodien Sfters bei ungeiiauen Kopisten, wie z. B. in der oben- 
beschriebenen Handsehrift G, auch in einigen Trouverehandsehriften entspricbt die AnzabI der 
Noten oder Notengruppen nicht immer der Silbenzahl der Verse, docb fallt es in der Kegel nicbt 
schwer, das Gleichgewicht zwischen Noten- und Silbenzahl wieder berzustellen. unter Benutzung 
der in anderen Lesarten gebotenen Varianten oder von Paralle1st«llen. 

' Siehe obn) No. 42 des Verzeichnieaea S. 30. 

' Wie acboQ oben S. 43 bemerkt, gehen die Lesarten von G: WX Cfters zasammen; wir richten unsere 
Zitatc detnentsprechenil mOglicbst bo eJD, diiQ verwandte Lesarten untereiniMider eu utehen kommen, Wir sctzen die 
Nenmen der Handsehrift X der Gleichrsrmigkeit halber und aus typographischen Rocksicliten auch hjer, wie id der 
ToDgmppen-Tabelle, in Qnadratnoten um. Die Ligatnren bilden wir mOglichat den andern Lesarten entaprechend, 
wo die Lesart der Handsehrift X keine bestimmte Form mideutet. 
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Das folgeade Lied, der Planh dee Gaucelm Faidit auf den Tod des KOnigs Richard 
LOwenherz, ist Bberliefert in den vier Handschrift«n G W X ij '. 



Beispiel 3. 




a) G fol. 29 c 



f) X fol. 8 
8) Tj fol. 8' 

IT ded las foe m^ ma a - gea. 

In diesem Beispiel sind die Varianten wesentlicher als im vorliergelienden. Schon bei 
dcr dritten Silbe gehen die Lesartcn auseinander. 7 fallt schleifend von a nacli g, steigt wieder 
stufenweise zum b und kommt auf der siebenten Silbe wieder auf das a zurtick; a hat fQr die 
ersten fUnf Silben je eine einfache Note, Longa; % ersetzt die fdnfte l^fmga durch eine regulare 
linkskaudierte, fallende Unaria. Der steigenden trrnaria auf lo in a entspricht auf der vorher- 
gehenden Silbe in p eine aufwftrtapliziei'te hinaria. Die binariu ijesci-ndmx g f auf der neuntcn 
Silbe or ist alien vier Lesarten genieinsam *, ebenso die folgende hinaria e d. 

Es wUrde una zu weit fiihren und zu viel Raum beanspnichen, wollten wir diese Fest^ 
stellungen an alien Beispielcn eingehend durclifiiliren. Da es uns nur darauf ankomrat, dem Leser 
die Verschiedenlieit der zur Wiedergabe im Grund gleicher Melodiebestandteile verwandten 
Notenzeichen vor Augen zu fiihren, werden wir bezUglich dicser einfachen Feststellungen in der 
folgenden Auswaht von Liedanfangen die Beispiele selbst reden lassen. 

Die 17 in je drei Handsehriften Uberlieferten Troubadourinelodien bilden die Gruppen 
G R W, G B X, G W X, R W X und G R X». 

Aus der mit neun Liedern vertretenen Gruppe ft R W wahlen wir das Lied No. 25, Ah 
ioi moil lo vers el comeiis, von Bemart de Ventadorn. 

Beispiel 4. 




a wendet zur Bezeichnung des Rhythmus abwechseind Longae und Breves an, wendet sicli 
also deutlich der Mensuralnotation zu. Wir haben bereita* erwahnt, daO die Lieder des Bernard 

■ Verzeichois No. 63 S. 31. 

' Die eingeklamnierten fBl^llen Tehlen in d«r Haodschrift. 

■ Siehe oben S. 43 ff. 

• Dem Schreiber von i acheint nicht bekannt geweaen zu sein, lisB suf eine Silbe zn singende TOns noch 
grnphisch durch Ligierung der zuaammengebCrigen Noten gebunden darzuBlellen sind. 
' Nacli ioi ist in der Handscbrift tomens duicbgestrichen. 
9 Siehc oben S. 45. 
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Ton VeDtadorn in R erst nach der AusschmUckung der Handschrift notiert worden sind. Der 
Fortschritt, den die Notierung von a gegenUber den Leaarten ^ y iind den andem in Quadrat- 
notenscbrift notierten Liedern der Handschrift R bedeutet, findet seine Erkl&rung eben darin, daB 
in R die Noten zu diesem Liede vielleicht ein oder niehi'ere Dezennien nach den andem ein- 
getragen worden sind'. 

^ 7 gehen zusammen gegen a; in 7 ist die Melodie urn eine Quint nach oben tran^iponiert. 
Der Plica auf vers in a 7 entspricht in p die regulare dreitOnige Konjunktur e d c. In a endlgt 
der zweite Vers auf der Tonika f, in ^ 7 hingegen auf der Dominant, und auOerdem ist die vor- 
letzte Silbe fe in p durch die filnftdnige Koloratiir d e f e c, in 7 durch die entsprechende Ligatur 
h c h g hervorgchoben. 

Belspie) 5. 

Der Gruppe G R X entlehnen wir das Lied No. 61, Chant e ilepoit joi doimtei e sofale, von 
Gaucelm Faidit. 




Cbnt et d^ior ioC danaoi. e£ loiat . 

« verwendet zur Aufzeichnung der drei auf die Silbe )>ort fallcnden Noten die beiderscite 
kaudierte temaria, 3 setzt daftir die regulare Eonjunktur Is ein, 7 hingegen umspielt die erste 
dieaer drei Noten, und bildet so die qualcmaria yi . Die zu dem Worte solaiz gehOrenden Noten 

sind in den drei Losarten verschieden aufgezeichnet, trotzdeni die Tonfotge g f f e fttr alle drei 
FSlle dieselbe ist. 

Belsplel 6. 
Die Gruppe R W X ist nur mit einer Melodie vertreten. Es ist dies das Lied No. 136, 
lAiitquan li jam son loiic Pit mai, von Jaufre Rudel, einem der altesten Troubadours, 




Von s&mtlichen bier vorkommenden Ligaturen ist keine einzjge an den korrespondierenden 
Stellen aller drei Lesarten wieder zu finden. 

' Eioe Bolcbe Umschreibung von Liedern. liie in der Vorlage in Quadratnaten geachrieben waren und bei 
der Abachrirt menanral notiert wurdvn, Hctztn eine grQndlicbe, musikalische Bildung des betrefienden Eopisten 
vorans. Die in Aet Handschrift Paris, Fr. 846 Dbcrlieferten Melodien itind mm groBen Teil auf dieee Weise um- 
geKrbeitet worden. 

• In W iat ala Verfasaer angegebeii Jossiames faidius (= Gaucelm Paidit). Die. Stellen zviechen Klam- 
mern [ ] fehlen in der Handscbrift. 

J.-B. Beck, Kelodlan der TroabadonTS. g 
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Belspiel 7. 

Auch aus der Gruppe G W X ist imr das eine Lied No. 226, Atrfisfii cum lolifans, von 
Kichart de Berbezill zu verzeichnen. 



a) G fol. ma 
?) W fol. 195 d 
y) X fol. 841" 




^asifn4/it an/ lo 



Die Lesarten x p stelien einander nalier als ;: p oder a. Der Anfang von a in lauter 
Longen ist einfach, die Melodic steigt etiifenweise von e bis a: in ^ fallt sie zuerst eine Stiife, 
von der zweiten bis zur vierten Silbe geht sie parallel niit «. Den drei I^ongen fiber hVtfauz in 

a entsprecben in p die drei Ligaturen ^^^^y. Die tentai-ia rf*! aiif der Silbe ehai in a ist 

in p durch die rogulare plica (iscvmjrtis J wiedergejzeben. Die Lesait 7 weiclit merkllcb von den 
beiden andern ab, doch iist die melodi.sclie Grundlinic inivcrkeiinbar niit diesen identiscli; die Ab- 
weichungen sind auf die Unfahigkeit oder Unaclitsanikeit eines der SebreilMT zurdckziifillnen. von 
denen die unmittelbaren oder die cntferntaren Vorlagon heiTiihrten. 

Die ^5 in je zwei Handscbriften iiberlieferten Troiibadonrnielodien verteilen sieh auf zelin 
Gruppen, von welchen wir auch je ein Beispiel anftihren. 

Belspiel 8. 

Aus der niit IS Nummern vertretenen Grtippe G H walilon wir das Lied No. 81, Cmorlz 
era sat eu be, von Bemart de Ventadorn. 



a) G fol. 20 a 




Auf der Silbe hm linden wir die dreituiiige, fallende Toufolge in a durch Is und in p 
durch die Ligatur % ansgedrUckt, genau so wie wir es selion im Beispiel 5 a p festgest«llt liaben. 
Der sechst5nigen Ligatur /^ auf der Silbe sas in a steht in p die viertiinrge j^ gegenilber. Die 
Melodie ist in p um eine Quiut nach obeii transponieit. Melodisch stimmen die beiden Lesarten 
bis anf die unbcdeutenden Varianten tiber der dritten Silbe des eisten und der letzten des zweiten 
Verses genau (iberein, Der ersie Vers von a zablt eine Silbo zti wenig: dali sie zu erganzen ist, 
ergibt sich aus den folgenden Strophen und aus den Lesarten der andern ilandschriften, in welchen 
dieses Lied iiberliefert ist. 



' .Siehe oben die Besprerhung deB Note iiLei spiels No. 4. 
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Beisplel 9. 

Das Lied No, 37, Non es merav'dla sect ckan, ebenfalle von Bemart de Veiitadorn, ist uns 
in den Handschriften G W" erhalten. In G sind die beiden ersten Strophen ganz notiert, und 
zwar stimmt der Anfaiig' in beidon Lesarten iiberein, 

a) G fol. 9a 

3) VVfol. 191 a 



F*=F 




n^ 


1 ■ Is - 1 ^ 1 


■~v 


~^ — '*"' — tI~ 


'-jdr 




^ 


sea, doffi- auH dj noL aa 


- ire 


r>-^-Ti 


t=T=±:: 






""'^ 1 1 ^ ^ 







p ist wiedcrnni transponiert; die Noten zu den aclit Silben des ersten Verees stimnien im 
allgemeinen in beiden Lesarten Oberein, wahrend sie im zweiten Verso nichts niiteinander gemein 
liaben, als die aufsteigende Bewegung in der Ilicbtung des Iteimwories chwiladm: 



Als Beisplel 10 

zitiereii wii- das Lied No. 72, S'mii jimjues partir Nvti tiolcr, 
HandBchriften G X mit Noten Hberliefert ist. 



von Gaticolni Faidit, welches in den 



«) G fol. 22 d 
?) X fol. 89 v" 




Boide Lesarten stimmen melodisch Iiberein', nur sind in p die Noten flber den Silben tir, 
son, uo niiteinander verbunden,' wabrend in a die Intervalle schUrfer ausgepr^gt sind. Unigekehrt 
verhalt es sicli im zweiten Vers: p ersetzt die h'mariue ilber der ersten und dritten Silbe von a 
durch loiigae. 

In Beisplel 11 
Imben wir eiiicn Fall zu besprechen, in dem ein Lied init zwei verschiedenen Sangesweisen iiber- 
liefert, also zweimal koniponiert worden ist. Es handolt stch urn den Descort* des Aiineric 
de Peguillan Qui hi ve m dilz, No. 6, ilberliefert in R W. 



I R fol. 49 a 



fJ) Wfol. lKr>b 







^ ist mensnral aufgezeichnet, niit Abweclislung von Lonya und Brevis und mit gemessenen 
Pausen. Eine Loiiga kann in der Men.suralnotenscbrift zwei oder drei Taktzeiten gelten, je nachdem 
sie allein oder zwiscben andeiii Noteiiarten stelit; eine lirrvis gilt in der Kegel ein tempus, eine 



' Siehe ol*ii «. IS. 

' Das Lied No. 64, Ben fvra contra la/iii 



a filinlichcn Tonrntl : 



' Vgl, Diei. Poeeie der Tr., S. 100. 
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Zeiteinheit, in bestimmten Fallen' kann sie auch den Dauerwert von zwei Zeiteinheiten auafOUen. 
Sowohl die Lotigae von p (iber ditz, dyeiis, bes, tta, ala auch die Breves ilber Qui, cc, pos, en, als 
auch ferner die Ligaturen Qber la, en, i sind in a unterBchiedslos durch lauter Lottgae wiederge- 
geben, wahrend umgekehrt den zwei vier- und dreitOnigen Ligaturen in a ilber mes, iris, ^ ^, in 
P je eine Longa entspricht. In a- kann infolge der Notiening in lauter Longen der Rhythmus der 
Mclodie nicht aus den Tonzeichen selbet erkannt werden, den die mensurale Lesart ^ unzwei- 
deutig fiir ihre Melodie darstellt. 

Beisplel 12. 

Der Gruppe R X entlehnen wir das Lied No. 34, La doussa vote ai ausida, von Bemart 
de Ventadorn. 




In a hat die erste Silbe von saluatge eine iernaria, die zweite eine I 
gekehrt die erste einen cinfachen Ton und die zweite die Verzierung. 



In dem folgenden Belsplel 13 

filhren wir den Anffflig der bekannten Alba: Rei ghrios verais turns e clartah, No. 86, von Guiraut 
de Bomeill vor, welche in dev Handschrift B in der ursprUnglich^n Fassung, und im Mysterium 
der hi. Agnes in einer geistlichen Umai'beitung ilberliefert ist*. 



a) R fol. 8d 
fi) Chig. fol. 72b 




er /w- faa, ianc nasfiet . 



Die Sclireibweiso von p gehiJrt unter die nicht so zahlreichen Probeu von ungeschulter, 
musikalischer Kurrentschrift, der wir schon in der Handschrift Rom, Vat. 1650, begegnet sind. 
Die UnregelniiiGigkeiten der Notenbildungen deuten auf eine Niederschrift aus dem Gedachtnis, 
ohne unmittelbare Vorlage htn. Der melodische Kern ist in beiden Lesarten derselbe. a zahlt zehn 
Silben, ^ hingegen fiilschlicb zwOlf, weil gua Itanc und qiei hatten zu qu'hwc und q'^ kontrahiert 
werden milssen, was der Schreiber beim Eintragen der Noten (Ibersah. Die zwei ilber jfei beSnd- 
lichen Noten^ aa kSnnen auch als eine der bivirga in der Keumenschnft entsprecbende Verdoppelung 
der SchluQnote eines musikalischen Satzcs aufgefaBt werden, wie sie in den alteren Aufzeichnungen 
der Quadratnotenschrift oft verwandt wurde. In Geispiel 21 linden sich Belege filr diese SchluQ- 
verdoppelung in den Lesarten « p 7 C 



■ Vgl. G. Jakobsthal, Die Menguralnotensckrift, Vi. WxetatLrm, Handbuch d. Mm. Gcsch. 12, S.SOlff. und 
unten das Kflpjtel: Die Lehre von den Modi. 

' Vgl. E. Bohn, Zwei Trobadorlieder far eine Singstimnie niit KlaTierljegleilung, in Herrigs Arch. 110, 

s. no ff. 

" Ini Notenhei spiel 13 ^ lies Ilber dem Worte nasquiei die Noten abas (slatt f g f t). 
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Als Belsplel 14 

erwahnen wit die Wilnsche dea Pistoleta, Ar agues ett mil nuxrcs <Je fin anjeu. No. 186. Die 
Sangesweise ist erhalten in den Handschriften X und Paris, BiU. not. fr. fi46. 

«) X foi. 82 r' 

p) Paris 846 fol. I25a 

Dieses Beispiel ist lehrreich, weil es eine identische Melodio in zwei grundverschiedenen 
KotieruRgsweisen darbietet. a ist in der Handschrtft X in der, den Quadratnoten entsprechenden 
Metzer Neumenschrift aufgezeichnet, wfthrend p mensural notiert ist. Die Notenfolge: louga 
brevis brevis deutet auf den dritten Modus bin'. In solchen F&ilen, wo bei gleichbleibeiider 
Helodie der Rhythmus in einer Lesart aus der menauralen Notation unzweideutij^ erkannt 
und wiederhergestellt werden kann, mUssen wir nnbedingt postulieren, datl derselbe Rliytbmus 
aucb fHr die nicht mensuralen Aufzeichnungen anderer Lesarten zu substitnieren ist'. 

Das als Bef Spiel 15 

folgeude Lied Dregs de natura conumda. No. 145, ist dem Ictzten der Troubadours, Matfre Kiineiigau 
zugescbrieben und mit den Noten (Iberliefert in den zwei Handschriften: Wieu, -Vo. 25fiS (W) und 
Wien, No. 3583 (W»)». 



a) W fol. 4b 
p) W fol. la 




a/iumF prea, naidu • men. 



Die auffallende tJbereinstiramung beidei- Lesarten lalit auf Benutziing einer genieinsamen 
Vorlage schlieCen. An den ersten Noten hat es der Notenschreiber von a unterlassen, die Noten 
zu kaudieren. Die zwei Vertikalstriclie nacb dont dicncn nur ztir Abgrenzung der auf (umirs 
fallenden Noten. Die Tonunispielung auf der sicbenten Silbe des ersten Veraes kebrt an dor 
korrespondierenden Stelle im fUnften Vers mit der Formvarianto l^M wieder. Im weiteren 
Verlauf der Melodie treten in p niebmials BicKes zwischen Lmufen auf, so dall man annehnioii 
kann, dali der Notenschreiber entweder versuchte, eine in Quadratnoten notierte Vorlage mensural 
umzuschreiben, oder umgekehrt, dali er eine mensural notierte Quelle ungenau abschrieb. I>ie 
Entscheidung kSnnte nur mit Hilfe einer alteren Fassung der Melodie getrofTen werden. 

Beispiel 16. 

Die Melodie des einem Kondel zu Grunde gelegten Refrains Tout cil qiii sont mamoural 
viegnent damarli autre iton, No. 250, wird zltiert in dem fraiizOsischen Singspiel Court de Paradis, 
welches die folia 331v"--385 der Handschrift Paris, Bibl. Nat. fr. 25533 (a) ausmilt. Als Mittel- 

■ Siehe I[. Teil, Die Lehre von den Modi. 

' Die weitere Aosrohrung dieses FunkteB folgt ira II. Teil, Wiederhersteliung dea nrBprUnglicbeii Kbytlmiiuj. 
* Die Absehriflen dieaer zwei Melodien sind mir durch Vennittlung von Herrn Prof. Dr. 6. Grflher 
dnrch Herrn Prof. Dr. Ph. A. Becker zu Wien gatigHt beaorgt worden. 
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stimme einer dreistiinmigen Motette befiiidet sich das Rondel in der Handschrift Montpellier, Jiibl. 
tmiversUaire. H. 196, fol. 218v'', ai^r" (p). 



a) Paris 
^) Montp. 




In a lienierken wir das Bestreben des Notenschreibers, den Modus der Melodie dutch 
Verwendung von Longu und Bn-vis zu erkennen zu geben. p ist durchaus niensura) gcschriebeu. 

Die Tonverbindungen ■«, und \^ gehOren beieits eineni entwickelteren Stadium der vorfrankoniBchen 

Mensuralnotenschi'ift an. Beide Lesarten gehen bis zur drittlctzten Silbe parallel miteinander. 
Auf der Silbe au fiilirt a eteigend Uber a h zum c, wahrend p den Quartsprung g c ausfQlirt. In 

der vorgeschriebenen Wiederholung des Refrains am Ende der Strophe singt auch p 

Als Belsplel 17 

zitieren wir das als Singstimme einer melirstimmigen Komposition in den Handschriften Paris 
Fr. 12615 (a) und Montpellier, Bibl aniv. H. l'J6 (P) ei-Iialtene Lied No. 254, M(M m'abelist 
Famoros pensament*. In a steht die Melodie ilber dem oft zu dergleiclien Zwecken benutzten 
Tenor Flos filius; in p iet aullerdeni noch eine Oberetininie (Triplum) Oiiqucs nama loiaumeiU 
hinzukomponiert woiden. 



a) fol. 181 

p) fol, 152 




Jhae BiadeZist, lumauj-os pcJisernc/U, ifui' sotUUment a 



Abgesehen von dem Schlilsselversetzungsfehler in a stimnieii beide Lesarten wesentlich 
iiberein. a ist in Quadratnoten, p hingcgen mensural notiert. Die Notenfolgc Loiitja Jiirvin 
liieris in p bezeichnet, wie in Beispiel 1-1, den dritten Modus. 

Aulierst lelirrpicli ist auch die dreiinal in dem Mysterium der hi. Agnes notierte Melodie 
des Ptingsthymnus Veni creator spirittis, die wir als 

Beispiel 18 

hier anfiihren. Sie befindet sich doi-t an erster Slelle fol. 80a, niit der Bemerkung: angelus 
facit phtuctifHi in sonii atmi creator spiritus, mit dem untcrgelegten Texte Diable guaras non 
tomientes [a.). Auf fol. 85 a kelirt sie uber dem Teste FUla <h dirii bm as obraf (P) fUr die erste, 
und Cur as iidgiit honor portar (f) fUr die zweite Strophe wieder. doch wird hier als Original- 
melodie angegebeu: iti soiih illit's rmmiiidi <ie sancto stcpiwiio. 

' Cfr. 1*. Mej-B]', MHangt de LUtirature Frovetn'ale, Bom. 1 4l).^ff. 
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Wir setzen die drei Leaarten untereinander : 




iioiffuA hoiior portar 



i,tl/ que aole 



Die Melodie von a lehnt sich eng an den Ijturgischen Ptingsthyninus an; zum Vergleicli 
fQhren wir hier den Anfang des Vmi n-rahr an, wie ihn Doni Pothier in seiner Ausgahe dcr 
Hymnen (I8S5) S. 52 verSffentlicht hat. 



Dom. Pothier. 



J^lrlias , JfefUes laoru 



Es liegen wenigstens eieben Jahrhunderte zwisclien den oben angefdhrten Lesarten des 
Mysten'iims dcr hi. Agnes nnd der lEestitution des gelehrten Beuediktiners, und trotzdem ist. der 
Kern der Melodie geradezu sfaunenerrcgond konstant geblieben'. Die Lesarten a ^ •/ weiclien in 
Bezug ftiif roichere oder einfachere MelodiefOhrung selbst untereinander ab. Die zur dritten und 
vierten Silbe geliorenden Notcn sind in a reicher ausgesclimUckt als in p 7, auf der siebenten 
Silbe jedoch wird das d der Melodie von a in p 7 durch eine fUnftOnige Unispielung d c b a h zum c 
hiniibergeleitet. Der hinar'm auf Osi in a entspricht in Sy die Tongruppe chahcli. Wenn 
schon die Schrilt des Kopisten, von welchem die meisten in diescni Mysterium mitgeteilten 
Melodien lierriihren, auUerst unzierlich, ungeschickt und unregelm&Big ist, und der Schreiber 
ofFenbar von Ligaturenverwendung nichts verstand, so darf man ihm deswegen doch nicht jede 
niusikalische Bildung abspreclien. An vielen Often waren namlich nur drei Not«nlinien gezogen, 
und so sah er sich dazu veranlaQt, die Schlussel derart zu setzen, daC die Melodie nicht zu weit 
in den Text hineingeriet. 

In sclirofTeni Gegensatz zu dieser unsystematischen Notation stehen die zwei folgenden 
Beispiele, die wir den jungeren Nachtragungen der Handschrift W entnehmen. 



Das Tanzlied Amors tn'art 
aberliefert. 



Beisplel 19. 

fuoc am flama, No. 286, ist in W fol. 187 c anonym 



P 1 



■ am^ fla^iui'/ 



^"■1 ii , 



^ 



lori/pitu TTuxpivn,. 



Es beginnt mit dein beliebten Quintensprung d a der dorischen Tonart. Das Auftreten 
von differenzierten Tonzeichen und geniessfnen Pausen deutet auf frankonische Mensural- 
notation hin. Da-sselbe gilt fiir die folgende, in W fol. I8fi anonym Uberlieferte Dansa: Ben 
udgra s'esser pogurs, die wir als ■ 

' Auoli die beiilen am Schhift dea Mysteriunis, fol. S'lil mits<-teilton Antiphoiien, Veiii fpotna Christi und 
Khc (Haec) eat iiirguo sapiens nrerden iicutc noch ho ^t'sungen, wie nie in der Handeclirift Chig. V aurgPzoidinH »in<l. 
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Belsplel 20 

Der Text zu diesor Dansa ist verOffentlicht worden von H. Suchit 



Auch hier begegnen wir «len spezitischen Merkmalen der reinfrankoniachen Ueneuralnoten- 
schrift: BeBtimmte Ligatureiibildung, Abwechslung von Lonija und Breiis und durch abgegrenzte 
Striche dargestellte, meUbare Pausen. 

In den besprochenen Beispielen ist die Bestimmung des Rhythmus zuweilen dadurch 
crleichtert worden, daU sJch unter den verschiedenartigen Aufzeichniingen auch solche befinden, 
aus denen selbst der Rhythmus, die AusfUhrungsbewegung der Melodie, zu erkennen ist. Die 
inensiiralen Aufzeichnungen der Lieder 4a (S. 56 S.), 11^, 14^, ISa^, 17^, Id und 20 bedeuten 
filr uns eine Interpretation der unbestimmten Quadratnotation in die bestimmbare, die relative 
Zeitdauer der einzelnen TSne durch entsprechende Tonzeichen wiedergebende Mensuralnotation, 
die wir dann an der Hand der ausfilhrlichen Traktate der mittelaltcrlichen Mensuraltbeoretiker 
ohne besondere Schwierigkeiteu in unsere modeme Notenechrift Ubertragen kSnnen, in der be- 
rechtigten Annahme, da6 der Hersteller der in Mensuralnoten ilberlieferten Faesung den Quadrat- 
noten die lichtige Deutung zu geben verstanden hat. 

Es bleibt uns nun noch ein Beispiel, No. 248, aus der Sammlung der Melodien zu 
provenzalischen Liedem zu besprechen; die angedeutete Melodie ist hier mit verschiedenen Texten 
in neuii musikalischen Aufzeichnungen ^berliefert; wir verzeichnen eie zuei-st. 

' Detikmater provemalischer Lit. a. Sprache (Halle 1HP3) S. 229. Im Gegeiisatz zu der Aneicht H. Such ieta. 
<1bI1 ,iler Vers lien volgra senser poget am Ende dea tiedic}its ala eine ungeliOrige Wiederholung zu etrejclien" isl, 
glauben vir. dali dieeer Vera dns Da capo des zu Anfiiag des Gediclita geauRgeiien und am SchluO wiederliolten 
EtefTainn nndeutet; vir wprdeD an anderer Slelle darauf zurUckkommen. 
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Beisplel 21. 

Das Lied No. 248 L'auirler cuidai aver dmda ist nebst der Melodie in W fol. 199b iiber- 
liefert'. Dieselbe Melodie kommt aber audi vor mit der lateinischen Textunterlage Agmina 
milillae als Singstimme Uber dem Tenor Agmim, welcher aeinerseits aus dem Jungfrauenalleluja 
Corpus stammt*, das in zweistimmiger Komposition in der Handschrift Paris, B. Nat. lat. 15139 
(St. Victor), fol. 286 ilberliefert ist. Die Melodie zu dem mit der Weise des provenzalischen 
L'auiner cuidai identiscben Agmina militiae ist in folgenden Handschriften erhalten: 
Paris, BiN. Nat. lat. 10139 (St. Victor), fol. 258, 
und zwar 
zweistimmig mit Test; 
femer 
Paris, BiU. Nat. lat. IS 139 (St. Victor), fol. 292 v». 

zweistimmig, mit dem Testwort Agmina fUr die Untorstimme (Tenor) und der 
Kandberaerkung: lautrier ctiidai amir. 
London, Brit. Mm. Egerton UTi, fol. 45, 

zweistimmig mit Text fiber demselben Tenor Agmina. 
riorenz, Laur. But. XXIX 1, fol. 396 v, 

dreislimmig mit Text ilber demselben Tenor Agmina. 
WolfenbUttel, Hdmst. 1099, fol. 123, 

dreistimmig mit Text tlber demselben Tenor Agmina. 
Bamberg, Ed. IV, fol. 4, 

dreistimmig mit Text Uber demselben Tenor Agmina. 
In der Handscbrift WolfenbOttel befindet sicb die besprochene Melodie oben, das ursprilng- 
liche TripJum (Oberstimme) in der Mitte. In der Handscbrift Bamberg ist eine neue Triplmn- 
stimme Agmina militiae candencla neu hinzu komponiert worden, und zwar so, daO das Triplum 
mit der Singmittelstimme reimt oder assoniert. Eine mit der alten dreistimmigen Motette identisebe 
dreistimmige Komposition mit franzSsischem Text, welcher jetzt durcb YerstQmmelung der Hand- 
schrift der Anfang feblt, Qttant froidure, ist in WolfenbUttel, fol. 134 erbulten (Stimming XXXI). 
Eine dreistimmige ^(/mtna-Motette mit dem Triplum: Agmina fxddium Caterinae wird 
orwtlhnt in zwei Musiktraktaten, abgedruckt bei Coussemaker, Histoire de Vharmonie &. a. 0. 
S. 262, Scriptores I S. 248 und 402». 

' Der Text ist DbgeJnickt toq L. GbucIisI in Rom. XXII 401. 

* Dieeelbe Mplodie koinmt HUch vor zu dem Wort« Agmina in dem Reeponsorinm Virgo flagellatur, fOr 
Aas Kathfti'iDCDfest, nach dcra Prozessionale mbnasHcum S. 214; vgl. aach Coussemaker, Sct. I, S. 180a. 246a, 248b. 
'■' Scr. Coussemaker, 402, I, zitiert nur eine Triplumstimme dazn. 

NB. Um dem Lescr bei der Besprechung der Notenspiele das Nachprflfen zu ericichtem nnd dae I&sUge 
Umbl&ttern zu eraparen, haben wjr es vorgezogen, nOtigenfalla den Satzspiegol abzakOrzen, damit das Notenbeispiel 
ganz aaf eine Setto nnd unmittelbnr Ilber die nAhere Analyse zd atehen komme. (D. Verf.) 

J.-B. Bcok , Melodien iler Tronl.aaoiirs. 8 
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Wir lasseii den Aiifangssatz der Metodie nacli deii aclit Uberlieferteii Fassungen folgen. 

a) W fol. 199b 

p) St. Victor, fol. 2ri8 

V) Egerton, ful. i't 

5) Wolfenbiit,, fol. 12-1 
s) Flor. I'l. XXIX, fol. 39r>v*' 
C) St. Victor, fol. 2H2v'" 
)■() Bamberg, fol. 4 

6) CoHSsem. S. I, 248* 

i) Wolfenbat., fol. l:U' 

Verfolgen wir den Verlaiif der Melodie als soldier, d. Ii. der lutervallenfolge, so finden 
wir, daO sich alle acht Lesarten bis zur neunten Silbe genau .parallel bewegen*; a^Y^ uad e 
weisen nur Longae auf, eine Note sielit der and«m diirchaus gleich, wir bezeichnen diese 
Notation als Quadratnotensclirift. In C bemerken wir, dalS regelmallig zwei oder drei Noten 
zu einer Ligatur verbunden sind. Diese Notieningsweiae war schon seit der Verbreitung der 
Quadratnotation tlblicb und durch die Bestimraungen der Theoretiker zur Anfzeicbnung von text- 
losen llelodien, die entweder instrumental oder vokal ausgefiibrt wurden, festgesetzt und vor- 
geschrieben. Die Notenfolge; temaria + hinaria . . . bedeutet den ersten Modus°, die Auf- 
einanderfolge von (Longa + Brevis) + (Longa + Brevia) . . . + Longa. Die Richtigkeit dieser 
Lesart wird durch die Fassungen vj und # augenscheinlich erwiesen, in welchen Longa und Brevis 
regetmaBig aufeinandeifolgen. Die ScbreiWeisen von ■>) und 0- bezoicbnet man als (frankonischc) 
Men sural notation. 

Fassen wir diese Untersucbung kurz zusaninien, so linden wir, dall die fiinf Lesarten 
a p 7 8 £ in gewSlinlicher Quadratnotenschrift, die Lesai-t C in ligierter Quadratnotenschrift (deren 
Formen bei der Umwandlnng in Mensuralnotenscbrift niclit oder nur wenig geSadort zu werden 
brauchten, aus denen aber der rhythmiscbe Charakter einer Melodie, der Modus, deutlich zu 
crkennen war) und die zwei Lesarten tj & in Mensuralnotenscbrift aufgezeichnet sind. 

Die Frage drangt sich nun bier auf, welche von beiden Kompositionen alter ist, die des 
provenzalischen: LatUrier cuidai odev des lateinischen : Agmina'i Die Abfassungszeit des Agmina 
ist nocli zu bestimmen; aus der Altersbestiinraung der angefiihrten Handscbriften freilich kiJnnen 
wir zu keinem positiven Ergebnis gelangen, da man aucb nach der Verbreitung dor Mensural- 



' Ain Rande steht ilie Notiz: LaittiiT oiidni aitoii: 

» Vgl. Cout;s€maker, A. II. S. 170. 

' Der Anfang dieser FnssuDg fehit in der Hnndachrtft. 

' Der SchlUsacl iat in t eine Link tiefer iii si'txcn. 

'' Sielie iinten lins Kapitcl: Die Lehre vnn ilfn Modi. 
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notatiun, wio wir sic in -rj ft vor mis liabuii, t'ortfulir, oinHtiinmigo Lieder in Quadratnoteii auf- 
zuzeichnen. 

Es sind drei Mdglichkeiteti vorhanden: 

1. Das provenzalische Lautrier atklai (a) ist das filtere uiid gehOrt unter die ZHhlreiclieii 
ftiistOliigen Licder, welche an den bei Gelegenheit gewisser kirclilieher Feste veranstalteten Ver- 
gnligungeii vom Volke gesungen wuiden. Der urspriingliche, zotige, provenzalische Text kOnnte 
aus moralieierenden Grtlnden unter Beibehaltung der Melodie durch einen geietlichen Lobgesang 
auf die M&rtyrin Katbarina ersetzt worden sein'. Auf ahnliche Falle hat Dreves' bei Bescbreibung 
des Codes Paris, B. Nat. lat. 16131 hingewiesen. 

'1. Die Melodie des lateiuischen Agmina iut illtei- uod ist unter Ersetzung des rehgii>seit 
Testes durch das ungebundece provenzalisc)ie LatUrier cuidai in die profane Musik herUber- 
genomnien worden. 

3. Das lateinische Agmina uiid das provenzalliiche Lautrier cuidai gehen beide, sowie auc-h 
das franzOsische : QwitU frmdure, unabhangig auf das zweistimmige Melisma (Tenor Agmina) zuriick, 
wie es in Handschrift St. Victor fol. 292v° isiehe Beispiel 21, C) mit der glelchzeitigen Kand- 
bemerkung Lautrier cuidai atiolr erhalten ist. Auch lassen die gekiinstelten Keime des lateinischen 
Agmina militiae und das zweimal (in Vers 11 und 14) wiederkehrende Heimwort reijia auf iiach- 
tragliche Anpassung des Textes an eine gegebene Melodie schlieQeu. Die metrische Untersuchung 
der Teste und ihr Verh&ltnis zu der genieinsamen Melodie spricht fOr diese dritte Annahme. 
Wit- kOnnen nUmlich feststellen, daD jedesmal die einen melodisclien Abschnitt bildenden, durch 
Vertikalstriche abgegrenzten Glieder des genannten Melismas (C) unver&ndert und sowohl filr den 
iateinischen, als aucli den provenzaliachen Test in der Weise zu unsymmetrischen Versen uni- 
gedichtet worden sind, wie sie in der Kegel far die auf eine gegebene Melodie, auf einen cantos 
prius faetus nach der Bezeichnung der Theoretiker, nachtrUglich hinzugedichteten Motettentextc 
charakt«risti8c)i sind. Wir haben nur die Noten der einzelnen Abschnitte zwischen je zwci 
Vertikalstrichen zu z^len und die entsprechenden Textsilben des Agmitia oder des LatUrier zu 
vergleichen, urn die Identit&t der metrischen Struktur dieser Texte zu erkennen". 

Das musikalische Schema des Melisma f lillit sicb folgendennalien darstellen*: 

13+1^+13+13+13 + 5 + 5 

13+13 + 5 + 5+29 + 5 + 5 
• 13 + 13 + 1.5. 

Da.s V'ei-sschema des Agmina ist^: 

|7 + U) + (7 + (i) + (7 + ti) + (7 + 6) + (7 + G) + 5 + 5 
(7 -)- C) + (7 + e) + 5 + 5 + (7 + S + 8 + 0) -I- 5 + 5 
(7 + fi) + 1.7 + f!) + (7 -I- 8). 

' lu der HADdHclinft I uiidon 1 ijeilon J71, lat vun ful SW — 118 <ler ursjiiUngliJie weltliche lixt sowk- 
aucb die hoten radicrt und durch lateinisclie geistliclic desange erflftzt wurdeii Dif urHpritngliclifn Nutvti kOnneii 
iiach lien Kasurcii wicdeihcrgestellt werden (H Gelzer) 

' iiialeela hi/ntmcn XX ii ^I-'i vhftiit AoIki, iih 'tifii <hf In Irr mil Siiigiienfn uUfmnitistidier I o/jta- 
l%tdtr geduhltt woidftt ■' 

' Der lc\(. dca i'lmma mditiae I'-t aligcdruikt lici Di cvis iiialecta liifmnHii XXI l'^ > nacli den Haiid- 
tM-liriftvii llorciiz Egertou und WolfenbUttcl 

' Die ZaLlen bedeuten dio ^nznlil del hoten vuu oinem Veitikalftiich zura tiudeni 

' Die /alilcu bcdcqten die Ion rcsp le^tsilbeii \uii Ketui zit Ikim die diinli kliimmtiii MrbuadeDtii 
^allien fflllen iIld Rflum znHtbeii zuii ^ crtiknl^tnrlien ana 



Digitized by 



Google 



Dae Schema des franztisiscben Textes Quant froidure, iiach Haynaud, Motets II, 41, ist 
entsprechend: 

(7 + 6) + (7 + 6) + (7 + 6) + (7 + 6) + (7 + 6) + 5 + 5 

(8 + 5) + (6 + 3 + 4) + 4 + 4 + 4 + 3 + (8 + 7 + 4 + 4 + 2 + 3) + 5-1-5 

(6 + 7) + (7 + 5) + (7 + [4 + 4]). 

Das Versscbema des Lautrier entspric)it genau wie das des Aijmiiia dem Schema des 
Melisma f, mit dem einzi^en Unterschiede, daB die Glieder innerhalb der EJammern anders zu- 
sammengesetzt sind. Im Agmina wird der 13t5nige musikalische Satz durcli die Summe von 
2 Versen auageffillt, von denen der erste 7, der zweite 6 Silbcn zfthlt. Im Lautrier blngegen 
setzt sich jede der 13t5nigen Perioden aus einem weiblicbea Siebensilbler = 8 musikaliscben 
Silben und einem m&nnlichen FUnfsilbler zusammen. Das Schema des Lautrier ist also: 
(8 + 5) + (8 + 5) + (8 + 5) + (8 + 5) + (8 + 5) + 5 + 5 
(8 +5) + (8 + 5) + 5+5 + (8 + 8 + 8 + 5) + 5 + 5 
(8 + 5) + (8 + 5) + (8 + 5)'. 

Das poetische Metrum der drei Texte stimmt demnacb im wesentlicben mit der GHederung 
des musikaliscben Melisma f Qberein. 

Eingescbaltot sei bier die Bemerkung, dali ja die Verwertung einer Melodie zu ver- 
schiedenen Zwecken mit verschiedeaen Texten eine in der Musikgeechichte oft wiederkehrende 
Erscheinung ist. Beispiele von lateinischen und franzOsischen nacb derselben Melodie gesungenen 
Liedem, in welchen der franzOsische Text nur ganz selten einmal die Cbersetzung des lateinischen 
sogenannten Motetustextes ist, hat Pr. Ludwig' geliefert. Wir kSnnen noch folgende Beispiele 
von Liedem zitieren, die sowoht als Monodien, als auch in der Form von Singstimmen aus mebr- 
stimmigen Kompositionen Uberliefert sind. So kehrt u. a. das Refrainlied des Richart de Folnival, 
Chasoins gxi de bim amrr euidc avoir non (Raynaud No. 759) unver^ndert in einem Motet flber 
dem Tenor Et (loreUt in der Handschrift Wolfenbilttel ', Helmst. 1099. fol. 2I6b wieder. Auch die 
Melodie der in der Handschrift Paris, liiU. Nat. Fr. 23928, fol. 158b mit den Noten in men- 
suraler Notation erhaltene reizende geistliche Pastorelle des Gautier de Coincy: Hui matin a 
la jorwc (Raynaud No. 526 1 findet sich mit einem weltlichen, metriacb genau gleicbgebauten Text, 
der an vielen Stellen, besonders im Anfang und im gchluBvers, vSllig Qbereinstimmt, in mehr- 
stimmiger Komposition, der Sclireibung der Handschrift entsprechend in Quadratnotenscbrift auf- 
gezeichnet, in der Handschrift Wolfenbilttel fol. 234a*. P. Aubry hat ebenfalls eine Anzahl Liedef 
oder Refrainzeilen, die als Tenores von mehrstimmigen Kompositionen verwandt wurden, identifiziert ^ 

Wir kctnnen mit Bestimmtheit erwarten, dali in der Folge noch weitere Verwandtschaften 
von Troubadour- und Trouvferemelodien * mit frilheren oder spateren, geistlicben oder weltlichen 
Schdpfungen zutage gefSrdert werden. Seiche Vntersucbungen setzen freilich die Beherrscbung 



' Die Differenz des letzteo Verses iat durcb den Text hervorgeruren. 

' S B. 1. M. G. 1906, 5l4ff.; siebe auch unten § 4. 

' Text abgedruckt bei Stimming, Die MotetU der Handschrift Bamberg a. a. 0. S. 83. 

' Da wir wieaen, daB Oautier de Coincy Tornehmlicli Bolche Uberactzungeo uod Adaptionen weltlicher 
Lieder zu geistlicben Zwecken vorgeoonimen bat. uod das ^iii matin der Handacbrirt WolfenbQttel eineu lusgeprigtcn 
Pastorelle DC barakter hat. da zudem nocb cin auTfalligei' Hefrain auf dea Laut o gesuogeu wird (Sti mmiiig, a. a. O. 
S. 90, scheint die o fllr Ringelcheu genommen zu habeu), wodurcb das VolkatUmliche des Liedea nocb stSrker faervor- 
gehobeD wird, dQrfen wir wolil mit Recbt die Pastorelle dei' Handschrift Wolfenbflttel fOr filter betracbten als die 
UmdicbtuDg Gautiers, welche ibrerseits var 1236 anzusetzen ist. Diese Tatsacbe kana aucb zar Altersbeetinunung 
der in Handschrift WolfenbUtte] eDthalteDen Eompositionen beitragen. 

■"■ in der Tribune de St. Gercais, Paria IDOC.f. 

•= Siebe unten Beispiel No. 23, wo vicr verschiedene Tc.\te auf due idoutiscbe Melodie gcaungen wcrden. 
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eiutjs weitausgedehnten, in zahli-eicbea Uandschriften zersti-euten und zum grOUten Tell ungedruckten 
Materials voraus. Filr das Verstilndnis und die Wertecbfttzung der musikaliechen SchSpfungen 
jener Periode sind sie von griiBter Bedeutung. 

Au3 der Aufzeichnung in Itgierter, modaler Qiiadratnotation und den beiden niensuralen 
Aufzeichnungen des zuletzt bebandelten Notenbeispiels (21 C i] 9) kfinnen wir den Khythmus der 
Melodie unzweidcutig erkennen, &hnlich wie wir es bereits oben an den Beispielen hervorge- 
hoben haben, in welchen mensural notierte VVeisen uns ilber das Wesen der Notenschrlft in den 
Troubadourhaiidschriften belehrten und uns die in gewShnlicher Quadratnotenschrift Uberlieferten 
Troubadoiirmelodien von den in Mensuralnotation aufgezeichneten Liedern augenscheinlich zu unter- 
scbeiden und den ursprunglicben Rbytlunus festzustellen ermSglichten. 

Leidei- verhalt es sieb bei der Mehrzahl der Uberlieferten Troubadourlieder niclit so gOnstig. 
Anstatt unter den mehrmaligen Aufzeichnungen der Melodien aucb einigo oder wenigstens eine 
mensui-al notierte Lesart zu entdecken, treten uns in der Kegel nur bedeutungslose, rein ftulier- 
lieh voneinander verscbicdene Varianten in Quadratnotenschrift entgegen. Sclion ein Blick in die 
S. 48f. aufgestellte Ligaturen- und Konjunkturentabelle genOgt, um die Yerscbiedenartigkeit der 
Tonzeichen zu erkennen; die Bildung der Ligaturen war nur insofem an bestimnite Kegein gebunden, 
als sie zu mensuralen Aufzeichnungen von Melodien verwaudt werden sollten, wfihrend in der 
Quadratnotenschrift, wie wir an den angefilbrten Beispielen Ofters erkannt baben und nocb aus- 
fUhrlicher darlegen werden, die Form der Noten in keinerlei Bcziebung zu den Dauerwerten der- 
selben stebt. Dabei mQssen wir vor allem aucb an der Tatsacbe festbalten, die aus der Ver- 
scbiedenbeit der zur Aufzeicbnung einer identischen Melodie verwandten Noten und den teztlichen 
Varianten hervorleuchtet, dalJ nSmlich die mittelalterlicben €berlieferungen nicht eJnfach von den 
Kopisten abgescbrieben, sondem vielmebr dem einem jeden von ihnen gelSufigen oder zutreffend 
erscbeinenden Schriftsystem angepaBt und in gewissem Sinne interpretiert wurden. Dabei wird 
aucb die Feststellung nicht Oberraschen, dafl von den in mehr als zwanzig uotierten Hand- 
schriften' ilbei'lieferten ca. 1400 (inkl. der DuplicatA ca. 4000) Trouvfere- und den 55 in 
zwei, drei, vier und acht (nenn) Lesarten aufgezeichneten Troubadourmelodien keine einzige 
auch nur in zwei voneinander unabh&ngigen Handachriften, bei gleichbleibender 
Melodie. in Bezug auf die tLuUere Notenform der Lesarten genau Qberoinstimmt. 

Da nun aber die in den Handschriften Uberlieferten Lieder, urspriinglicb von einer einzigen 
oder von einigen wenigen Originalaufzeichnungen ausgehend, unter Beibehaltung des Tonganges 
so mannigfache, wenn auch nieist rein a,uBerliche Umgestaltungen der Notenfonnen erfahren haben, 
welcbe am Wesen der Melodien nichts &ndern konnten, no sind diese Varianten nur dem Fehlen 
einer einheitlichen, systematischen Notenscbrift vor der allgemeinen Verbreitung der frankonischen 
Mensuralnotation und der Ars Kova zuzuscbreiben und den Schreibeiii nicht als FlQchtigkeit vor- 
zuwerfen. 

Von grSUter Bedeutung ist nun fQr die Beurteilung der in Quadratnoten Uberlieferten 
Melodien und den musikaliscben llhythmus solcber Notierungen ein Umstand, dessen ausfUhrliche 
Behandlung zwar in ein folgendes Kapitel gehitrt, den wir aber an dieser Stelle antezipierend 
berUhren mUssen. Nach dem Stande der Musik war ntlmlich bis ins 13., stellenweise bis ins 
15. Jabrhundert jede Rbythmusaugabe unnOtig und vermiObar, solange sich eine jede rhythmiscb 
gesungene Melodic aus der regelmftOigen Aufeinanderfolge von Grundformeln, Modi genannt, 
zusammcnsetzte, dercn jedo zwei oder drei, niusikalisch in belicbig vide kleinere Bestandteile zer- 
legbaro Elemente enthielt'. 

* ISJclii' iiiitcii S. 71 ilsH Vt>rKeii'liiiiK ilcr buili'iitiMi (listen iiotierteti Liederbandrtcliriripii i1i;r Trniiverf^ 
' Vk- .MiMmiirlk-lK' Iti>i„.iiUliiiig uiisvi'cr Tlirsc ilbor die Modi Mgt iin 11. Toil. 
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Di*; Veitii! dm iiiittelulterlich-lyi-isclieii Gedieiite, wie Jie der Troubadours untl Trouveros 
crlii«lten erst unter der Einwirkung eines Bolchen Modus einen eigenen Kliythmue. Der Modus 
war bedingt durch die Silbenzahl der Verse und das Zusammen fallen der betionten Wortsilben mit 
einer guten oder schlechten Taktzeit. Der tnusikalisclie Rhythtnus erfilllte so in Uestalt eines 
Modus die Funktion dea regelmaltig symmetrisch skandierenden Texttnetrums, so daU, nachdem der 
Modus einer Melodie bestimmt war, beiin Vortrag des Liedes nur noch darauf zu achten war, dal} 
innerhalb eines jeden Modusfulles (= Taktes) zwei oder drei Silben gesungen wurden, je nach- 
dem cin zwei- oder dreiteiliger Modus eingeschlagen worden war. Die Zahl der zu den ein- 
zelnen Silben gesungenen Noten war gleichgUltig, doch durftcn sie den ifarer Stellung im Modus 
zukommenden Zeitraum nicht iiberschreiten und den iliellenden Lauf des Modus nicbt beeintrachtigen. 
Als aber die Liedkoniposition sich in der zweiten Halfte des 13. Jalirhunderts in Frankreich unter 
dem EinfluU d<^r Motettenkompositioneii so weit von dem Grundsatze der alten Modi emanzipiei'te, 
daQ der Khythmus einer Melodie nicht mehr ilberall aus der Silbenzalil der Verse erkannt werden 
konnte, weil innerhalb einer musikalisclien Takt«inheit niclit nur zwei bzw. drei, sondern beliebig 
viele Silben, ebensoviel Silben ale Noten, gesungen werden konnten, verier sich auch das Bewulit- 
sein und die Erinnerung an das ursprQngliche Zusammengelien von Melodierbythmus (Modus) 
und Textmetrum, so daii Abschreiber aus dieser Periode ihren Lesem ftlr das Versttlndnis des 
Geschriebenen dadurch behilflich eein zu mtissen glaubten, daU sie Melodien, welche seit dem 
11. Jahrhundeti in Neunien, sp^ter in Quadratnotenschrift ilberliefert worden waren, von nun 
an mensuriert aufzeichneten. Gerade die Schreiber der nachweisbar jQngsten Handschriften 
sind es, welche sich der niodalen oder der mensuralen Notation zur Aufzeichnung der Melodien 
zu Troubadour- oder Trouvereliedern bedienen. wahrend die Melodien der alteren, den Oi-iginal- 
aufzeichnungen n^erstelienden Handschriften durchgehend nicht in mensuralen, sondern in gewObn- 
lichen Quadratnoten geschrieben sind. Unter die erstcreu sind zu rechni^n die spMeren Eintragungen 
der Handschrift W, eiuige Nummern der Handschrift R, wie das Beispiel 4a (s. oben S. 56) und 
die Trouveres-Lieder der Handschrift Paris, Bibl. ^af. ft: H46\ mit Ausnahme des von einer 
andem Hand herrflhrenden Liedes Au tafis ploin de fdonie (s. oben S. 24)*. Die mensural ilber- 
lieferten TroubadouP- und Trouveremelodien werden wir weiter unten eingehender besprechen. 
Zu den in Quadratnotenschrift aufgezeichneten Liederhandschriften geb^i-en die Handschriften X 
(in Form der Metzor Neumen), G, der grBlite Teil von R, W, das Mysterium der hi. Agnes, 
sowie die meisten Liederhandschriften der Trouveros*, auci welchen wir auch einige Proben zum 
Vergleich lieranziehen werden. 

Bekanntlich setzt die Trouvfereljrik spater ein als die Troubadourlyrik, und so wird es 
von Bedeutung sein, festzustellen, ob und inwiefern sich die zur Cberlieferuug dieser jtingeren 
Kompositionen verwendeteii Notieiningen vorSndert haben. 

* iSi'elie iiucli uiiteii. zweiter Teil 1 A miil 2. 

* Auch dau Tol. 25d derselben HandHchriru-ii betiudllclit- h\tA Chanter et renuuisiir tiid ist vou cjuvr 
uiideren Haud iiutiert. Die Art und Weisc, wie dieaer spiitere Kupist die ^dilU»ocl iind Noteu zeichoetc, lltDt 
imtrOglick erkconen, dalS er von Munik uiciit das gcringste versland. 

' In Quadratnoten geschrieben iind die in den TrouverealiaiidHuhrirteii: .\rra», ils.VST; Bcin, ^31; 
Paria. Arsenal 5198; Psris. Ilibl. Sat. fr. 705, S44 (mit vinigen Aiisiialimen). 84r,, 847, llO'J, ta'Jl (mit ciiiigen 
AuBiiahmen), 13615 (mit eiuigpn Ausnalimen), iyJOf;, .Vtmc. u<-qu. W-'<if; Kom, I'li;. Chr. 749<> U"'' Ausnahinen) 
und Siena H. X. Sti tlberlieferteii Melodien. 
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!!. Die Handschriften der Trouvferes. 

Wie wii' schon obcii S. (t9 ang«dciitet liaben, siiid uns, einschlieOIich der Duplicata, im 
ganz«n etwa viertausend Trouvereme]odicn in den Chansonniers der nordfranzQsischen Lyrikci' 
(Iberliefert. Wir verzeichnen zungchst den Bestand an (ibcrlieferten Trouv&remelodien in nacli- 
folgender Tabelle, soweit sie uns ziiganglicli waren. 





Entlialt 
Lieder' 


Die Noten'DieNoten- 


RaumfUr 






Signatur dor Handschriften 


zuLiedemi linien 


dieNoten- 


Nur Text 






an Zah] zuLiedem 


linien 






Arras, Bibliolh. No. (i.W 


74 


74 








Bern, ifiWof/.. No. 2H1 


•20 


14 C 


— 


— 




Paris, Arsmal 5198 


482 


482 — 


_ 


— 




im. Not. fr. re.'i 


.'V2 


52 , — 




_ 


1 bei 7 Liedem 


, . «« 


4(i4 


417 40 







niclitsmehrvon 


. . Sir, 


337 


337 - 


-. 


— 


iNotenzusehen. 


» „ ^i'! 


351 


335 10 


— 


— 




. . Si- 


338 


307 28 


— 


3 




- ■ 1109 


43 


23 ~ 


— 


20 




r „ 1591 


2,i2 


235 — 


— 


17 




. , 1148.1 


20 


20 ' - 


— 


— 




. . 11615 


481 


358 112 


11 


— 




, , H0050 


305 


93 62 


83 


07 




, , 14400 


332 


319 13 


— 


— 




, , 15566'^ 


14 


14 - 


_.. 


— 




. , »5566» 


50 


49 1 1 


— 


— 




Noiiv. acq. lO.W 


455 


455 1 — 


— 


— 




Rom, Vaf. Christ. 1490 


321 


301 10 


4 


— 




Siena, //, X. .Hfi 


101 


100 i 1 


- 


- ■ 




Lieder des 


Gautier ( 


e Coincy (in den Miracjrs 3e .\ 


■ /M»,f) 




Paris, lliU. Xaf. fr. 980 


8 


8 — 


_ 


— 




. , 15S0 


12 


12 — 


— 


-— 




, , 1536 


13 


13 - 


— 


~ 




. , 1103 


4 


4 — 


— 


— 




V . 1193 


15 


15 ~ 


— 


— 




, . ;il918 


11) 


15 1 


— 


— 




. . :>5S.V> 


16 


16 









' Nnr (lie TrniivJ-rcliodcr si 
und AeT mehrsttminigen Kompositinuoii, 



II Vprr-tjotiniH nurgczillilt. mit AiiHacliliiH <lcr nnilcrn Lictlgnttiingm 
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Eb tlurfto iiiir wciiiyon llomuniKton iiiid Musikhisturikurn lM.>kaiint t^oiii, dalS mis aii« 
dieser Kunstgattung «in mo betrUchtliclics Material eilialten ist. Wjr werden uns weiter 
unten mit der Frage zu bescbaftigcn haben, welcliem UmsUinde es ztizuscliretben ist, dal) die 
Denkm&ler der Tronv^rekompositionen etwa zwOlfmal zaiilreicher criialten sind, als die der 
Troubadours. 

In vielen Fallen ist die Melodie eines Trouvereliedes in vier bis zctin Handscliriften 
Qberliefert. und gerade wegen der so zahlreichcn Lesarten eignen sich diese Aufzeichnungen vor- 
zQglich zur Untersucbung der Notenscbrift. 

Zuerst betrachten wir das dem Roi de Navarre' ztigesebriebene Lied: Aiisi com Vitni- 
eonie siii, als 

Belsplel 22. 

Der Traktat des Jobannes de Grocheo zitiert dieses Lied ale Beispiel eines mntas 
coronaius. (Vgl. J. Wolf, Jhe MusiMehre des J. de Gr., S. B. d. J. M. G. I 65 £f.; dazu H. Mailer, 
Zum Texle der M. d. J. de Gr„ ibid. IV 361 ff.) 

Es ist nach Raynaud No. 2075 in 14 Handschriften iiberliefert. 

Von diesen 14 Texten sind nur 9 mit Noten versehen. Sie befinden sicb in den Hand- 
schriften : 

a) Paris, BiN. Nat. fr. S44 fol. 75. 

P) Paris, Arsenal No. 5198 pag. 29. 

■() Paris, BM. Nat. fr. 1591 fol. 38. 

5) Paris, Bibl Nat. fr. 24406 fol. 15. 

i) Paris, Bia. Nat. Nouv. acq. 1050 fol. 26. 

C) Paris, Bihf. Nat. fr. 846 fol. 1. 

V)) Rom, Vat. Christ. 1490 fol. 7. 

») Siena, H. X. 36 fol. 2. 

London, Brit. Mas. Eg. 374 fol. 131. 

In der Handschrift London, Bgerton 374 ist das ursprdngliche Ensi em Vumcome sui 
wegradiert nnd durch ein lateinisches Ego te ttdi de domo patris tui ersetzt worden; von den 

Not«n sind nur die zu den fllnf letzten Silben gehCrigen W-' - ^ ^ t ^ i ' erbalten, aus 

welchen wir immerhin erkennen kOnnen, dali die Lesai-t t mit den anderen, erbaltenen FasBungen 
Ubereingestimmt bat. Aucb die NotenschlUssel und die Vertikalstrtebe an den Versenden sind 
(nach der mir von Herrii H. Gelzer besorgten Kopie) stehen geblieben. In den Handscbriften 
Bern, 331 fol. 1 sind keine Noten erhalten*, Bern 389 und Paris, Bibl. Nat. fr. 13581 entlialten 
Qberhaupt keine Noten; in den Handschriften Paris, Bibl. Nat. fr. 13615 fol. 13, und Paris, Bilil. 
Nat. fr. 30050 fol. 125 v" ist der Text daraufhin eingerichtet worden, die zugehOrigen Melodien 
aiifzunehmeii, in der ersteren sind die Notenlinien gezogen, in der letzteren aber nicht. 

' Es hniidplt sich nra Thibniit IV., geboren 1201, Graf von Champagne und von Bnc, erbte er das 
Konigreich von Navarra 1234; er komponiertc Qber 60 Lieder, stnrb 1253. Seine Lieder Bind in mehreron Hand- 
Rchriften in dor I'orni von Licderheften Clborliefert und dllrfen untvr dio hervorragendsten Froduktionen dot frnn- 
zilsjschen Minnelyrik gerechnet wenten. 

' Die Lieder No. 8, 12, 15, 16 u. 20 dieser Handachrift etelien zwischen leergebliebenen Notenlinien (vgl. 
E. Sell wan a. a. 0. S. Km. Wir liaben die an der DiH. Nat. von Paris befindlicho Abschrift dieser Handschrift benutit. 
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Wir setzen die acht iiberlieferten Lesarteii dieses Beispiels untereinander: 
a) Paris 844 
p) Arsenal 
■f) Paris 1591 
0) Paris 24406 [ 
s) Paris 1050 
C) Paris 84f) 
vj) Rom 1490 



&) Siena 




:esia/iist. e/i, re^ardoJU ifuOJit L 



Betracbten wir zuerst den ersten Vers Ausi com unicome sui. Die Lesarten a f C gehen 
zusammen, mit der hinaria h g auf der Silbe cot- in a, ne in f C, welcbe in ^ S e dureh die qua- 

temaria a h a g auf cor als "N. in p, als ^s in S, und als Is in e ersetzt wird; ■») ft verlassen daa c 

sclion auf der zweiten Silbe. ■<] bringt eine ternaria auf der vierten Silbe, ft steht zwischen a 
und Y C niit der binaria lig auf cor. Im folgenden Satz qui sesbakist en resgardant haben wir 
wiederum mehrere Gruppen zu unterscheiden. Die erste fOhrt die Melodie vom g aus weiter, zu 
ihr geliOren a p y S i ft, die zweite Ci), geht vom e stufenweise aufwarts bis a. s und C ersetzen 
die hnga auf der Silbe hist durch eine zweitdntge Figur. t)ber der Silbe gar steht in a p S s die 
binaria ha, in f C ft die Terz hg, wJlhrend -q wieder eine der quaternaria auf ne entsprechende 
Verzierung b e b g einschiebt. Der dritte Vers quant la pticele va mirard Btimmt melodisch in 
alien acht Lesarten Uberein; nur e schleift das g Uber le zum folgenden f hinUber. 

Filr die letzte ternaria auf rant finden wir drei verchiedene Schreibweisen. Die gewOhn- 
lichste ist Is , wie sie a p y S s ft aufweisen, v] schreibt drei seniihreves, von denen die erste 
linkskaudiert ist; C pliziei-t das vorhergehendc e aufwarts, wodurch angedeutet wird, daU das 
folgende e den Vorsehlag f erbalten soil. 

Bedenkt man nur, wie verschieden noch heute, trotz der unvergleieh leichteren und 
sicberem Yerbreitung des gedruckten Materials, die einfachsteu Yolks- oder Soldatenlieder von 
Provinz zu Provinz, ja von Ort zu Ort, von Schule zu Schule aufgezeichnet und gesungen werden, 
und vergleicbt man die acht oben angefiihrten, aus verschiedencn Gegenden und Zeiten hen-Qliren- 
den Lesarten untereinander, so muB man diesen Aufzeichnungen die gebtlhrende Anerkennung fDr 
die musterhafte Erhaltung der Melodie zollen. Yon Thibaut de Navarra heiOt es', dali 
er zu Lebzeiten seine Lieder hat sammein und aufzeicbnen lassen, und diesem Umstande ver- 
danken wir jedenfalls auch die vorzllgliche Erhaltung seiner Werke. So bestSndig aber die innere. 
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iiielodische uberlieferung des obigen Beispiels ist, bo abweichend ist die aullere Wiedergabe der 
einzelnen TSne vermittelst der Tonfiguren. 

Wie sehr mehrere Aufseichniingen einer ganz einfachen, rezitativiscli verlaiifenden Me- 
lodic in Bczug auf Notcnfonnen unWeinandcr abwcicben kSnnen, werdon wJr iiii folgenden Bei- 
spiel zeigen. 

Belsplel 23. 

Daa Lied Lone temps at nion temps me ' (Raynaud No, 475) ist nobst den zugehOrigen 
Noten in den fiinf nacbverzeichneton Handschriften Uberliefert: 

a) Paris, Arsenal 61!>8, pag. 191, 

P) , , mU. nai. fr. Sir,, fol. 91, 

7) - . . . fr. S47, fol. 60, 

8) , , , , /y. 841;, fol. 80. 

e) , , , Nouv. aci. 1050, fol. 136. 

a) Arsenal 

y) Piiris 845 

-ft Palis 847 

e) Paris 846 

i) Paris 1050 

a p Y ^ stimmen bis auf die eine Note Uber que in p und iai in 5 melodisch Note ftlr 
Note (iberein. Wir lialten es fUr ^bertlOssig, auf die bedeutungslosen Abwechslungen von Longa 
und lirevis in a p y n&her einzugehen; wo wir in diesen drei Lesarton Breves vorfinden, durfen 
wir uns niit der Annahme begnDgen, dali sich der Schreiber die Miihe aparen wollte, alle Noten 
zu kaudieren. In 5 hingegen bemerken wir sofort die systematische Abwechslung von lirevis 
und Lonya, die auf eine bewuBte, mensurale Schreibweise hindeutet- tJber die Lesart s werden 
wir uns weiter unt«n zu auQern haben. Es geniigt liier festzustellen, dati wir einen Cber- 
tragungsversuch vor UDS haben; der Literaturfreund, von welcliem die Erganzungen der felilenden 
folia dieser Handschrift herriihren, unternahm die TJmscbreibung der in seiner Vorlage befindlicben 
Quadratnotation ; anscheinend sollen die zahlreichen 8tricbe die einzelnen Takte abgrenzen. Seine 
Ubcrtragung ist aber durchaus wertlos und vcrfelilt; wir geben im zweiten Teil g 2 die richtige 
tJbertragung dieser Melodie in inodeme Noten unter den Belcgen fiir den zweiten Modus, als 
No. 127a. 





' In o 3 S ist diese Vadurie (vom Befmin vaHu vadu I'lrfti rn) dem Moniot do Pai 
wclclitr in der zweiten HHlFtc dc9 1-t. .Tahrhiindcrte Irbte. 



» zngcsclirirWii, 
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Belsplel 24. 

Als letztes Beispiel zitieren wir eine Melodie, die mit vier verschiedeneu Texten in zahl- 
reiclien Handschriften iiberliefert ist; es handelt sich um die Melodie der Mariensequenz Ave 
tfioriosa viryinum regina. Der Text zu dieser Sequenz ist abgedruckt worden von dem Abbe 
Poquet' und von Dreve8^ In der Handscbrift London Egerlon 374^ stebt sie als erstes der 
Lieder Pbilipps von Gieve (f 1237) auf den Folien 3 — 8. Die Oberscbrift: Incipitint didamma 
magistri Ph. quondam cancdlarii par'mensis ISOt keinen Zweifel zu fiber den Verfasser dieser Lieder, 
Lange Zeit wurde diese Sequenz dem Gantier de Coincy (1177 — 1236) zugeschrieben, weil sie 
in der Pracbthandscbrift von Soiasons auf dem ersten Blatt vor den von Gautier fibersetzten 
Marienlegenden stebt. Wir kiinnen leider nicbt bestimmen, ob dieses Ave gloriosa zu dem ur- 
sprilnglicben B(;stand der Handscbrift gehOrt, weil uns nur eine Kopie dieses Liedes* zur Ver- 
fiigung stand; aber scbon der Umstand, dali es in den andern Gaulier de Coincy-Handschriften 
nicht entbalten ist, und in der Handscbrift von Soissons nur auf einem Vorsatzblatt stebt, spricbt 
gegen die Verfasserschaft des Gautier de Coincy, 

In der reicbhaltigen Handscbrift Florenz, Laur. Flut. XXIX, 1 stebt dasselbe Ave 
gloriosa unter den einstimmigen Cantiones, fol. 1-17 f., in Quadratnotenscbrift '^. 

In derselben Fassung ist es aucb in deni Graduale von Limoges (SU)l. No. 17) foL 283ff. 
iiberliefert, 

Nach Coussemaker L'art hamtonii/ue S. 151 stebt aucb in der Handscbrift London 
Had. 078 ein Triplum mit dem Texte Ave gloriosa viryinum reyina. 

In der Handscbrift Florenz Naz. II 1, 212 fol. 90* befindet sich dieselbe Melodie eine 
Quint tiefer als in Florenz, Iltit. XXIX, 1. 

Die Geschicbte dor Sequenz Are yloriosa gewinnt dadurcb an Interesse, daO sie auch 
unter Beibelialtung der Melodie mit demselben Text in franzQsischer l)bersetzung in der Hand- 
scbrift Paris Arsenal H-'>17 fol. 4 als Virge glorieuse pure nets et numde iiberliefert ist. 

Dieselbe Melodie ist aucb zwei weltlicben, inhaltlicb vollig von der Mariensequenz unab- 
h&ugigen Lais zu Grunde gelegt. Das crste ist das Lai des Hermins Lone tens m'ai teu et 
oncor me teroie, welches nebst den Noten in der Handscbrift Paris, Bibl. Nat. fr. 84.6 fol. 185 v" 
iiberliefert ist. Das zweite folgt unmittelbar darauf, fol. 186 als Lai de la pastourele Lautricr 
cheuaueime pensani par uh matin''. 

Es wiirde uns zu weit fiibren, wenn wir die Geschicbte dieser Melodie eingehender ver- 
folgcn wollten; da wir sie liier nur zu dem Zwecke bcrangezogen haben, um die Versehiedenbelt 
der Aufzeichnungen einer identiscben Melodie in den mittelalterlicben Handschriften festzustellcn 
und zu nntersucbcn und um aus den verscbiedenen Scbreibartcn die mSglichen Scblilsse in Bezug 



■ Lea Miracles de la Sainte Vierge (Paris 1857). S. 766 f. 

' Analecta hymnica X 89 und XX 170 mit AngAbe einer grfiSeren Zahl von Handschriften. Uber Hand- 
achriftcii DD<I Druclce vgl. auch Chevalier, llepert. hymn. No. ltJ2K 

' Vgl. P. Meyer, Arch, des mins. scient. 1871, 2. Serie S. Tl, und Drevea, Aniilecin hymn. XX 16ff. 

' Von Herrn P. Aubry zu Paris. Die Einsicht in diese hochwichtige Handscbrift von Soiasona wurde 
mir verweigert. In lithographiechem Faksimile ist dieselbe Melodie verOfFentticht in den Anualcs archdologiqnes 
X, 1850, S. 154, offenbar nacli der beaprochcnen Handschrift von Soissons, 

' Die .Melodie geht nur bis fong dul coris . . , (Ludw.). 

' Mitteilung von Herrn Dr. Fr. Ludwig. 

' P. Aubry bat fien musilcalisclicn Text zu dicscn drei Lai^ vcroffentlicbt in Lais et Vescoiia fraiiQais dii 
XIII^ sihale (Paris 1901) S. 130, 147 und ir>l, oUue die IdontitSt der Melodien zu erkenneu und hervorzubeben ; 
wftre dies gcschehcn, so hatte der Herausgeber der Lais die Venvandtscliaft von Lai und Kirchenseqiienz nicht so 
leicbtwcg in Abrcdc stollcn kunnen. 
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auf die Bedeutung der einzelnen Notenzeichen zu Ziehen, indem wir nidgliclist von den uuzwei- 
deutig iesbaren Aufzeichnungen ausgebend, der Entwicklung der NotenBchrift riicltwarts folgen, 
werden wir uns darauf beschranken niiissen, den Anfang der Melodie des Ave glorima nach den 
verschiedenen handschriftlichen Lesarten anzufiiliren und zu erlautern. 

a) London, Eg. 274 fob 3 

P) Soiesons, Seminaire, fob 1 

Y) Florenz. Naz. 11, 1, 112, fob 90 

S) Florenz. Laur. PI. XXIX, 1, fob 447 

e) Limoges No. 17 fob 283 

C) Paris, Arsenal 3517 fob 4 

7)) Paris, Bibb nat. fr. 845 fob 185 
») Paris, Bibb nat. fr. fob 186 

Laalner duaau.-du>ie peasaM. 

Auch diese Melodie ist in samtlichen angefUhrten Lesarten Note filr Note dieselbe. In a 
haben wir ein Beispiel von der Notenschrift aus der Mitte des 14. Jahrhunderts vor uns. Es 
laQt sicli nocli deutlicli an zahlreichen Rasuren feststellcn, daB die Melodie der ganzen Sequenz 
in der Handschrift Egerton i^4 ursprilnglich in Quadratnoten aufgezeichnet war; nachtrSg- 
lich wurden die Quadratnoten durch Rasuren und entsprechende Zusatze teilweise in Mensural- 
noten umgescbrieben. Nur die Wiederholungen der einzelnen Stroplien wurden in der Kegel nicht 
mensural umgesehrieben, sondem blieben in der ursprUngliclien Quadratnotation stehen'. 

Die Noten von p gehOren ebenfalls der Mensuratnotation an; die VerkUrzung der Noten- 
werte um die Halfte — Brevis an Stelle der Longa, Semibrcvis an Stelle der Brevis und Mi- 
nima [*) an Stelle der Semihrevis — wie sie in a : p zu beacbten ist, kehrt im 13./14. Jahr- 
hundert Bfter wieder*. 

Beacbtenswert ist auch die veischiedene Verteilung der Vertikalstriche am Versonde in 
V Tj 3. Diese Striche, von denen wir S. 51 schon gesagt haben, daO sie keine gemeasenen Pausen dar- 
stellen, stehen im allgemeinen an den Stellen, an welchen in prosaartig aufgezeichneten Text«n 
ein Punkt gesetzt ist, also am Yersende. Manchmal auch finden sie sich nicbt am Ende jedes 

' Man kSnutc sicli zu der Annahmo bewogen fulilen, Aa.& die erate Strophe von dem Solisten rhyllimisvh 
vurgesungen unil desiislb mensural traiiscribiert wurde, nftlirend die in Nota quadrata aurgezeichnete Wiederholung 
Ton dem Chor frei, cboralitor nachgcsungen wurde. An mebreren Stellen ist aber die mensurale Umsclireibung 
fUr zvei aufeinanderfolgende . melodisch ideiitiscbe Strophea durchgefubrt, wodnrcb dieae Aunabme widerlegt wird. 
Es iet wabrscbeinlicher, dail der spfttare Umschreiber stcb bloA die Miihe sparen wollt«, beide Strophen durchgefaend 
in die zeitgenOssiscbe Notenscbrift umzuaetzeo. 

' Die geiatlichen Lieder Alfons X des Weiseti (1220—1284) sind in der am Escorial aufbewahrt^n autben- 
tischen PrachlbaDdschrift im duplex valor, d. h, mit Longa und Brevis notieri, wftbreud in der Handschrift Madrid, 
Bibl. iiac. 10069 die Melodien ira integer valor, mit brei'is und gemibrevis aufgezeiclmet sind. Dos von Coiisse- 
moker A. H. No. 45 verOffentlichte Ja n'amerai autre Ober einem dreistimmigen In geeulum beiindet aich noch 
einnia) in der Handscbrilt Montpellier. fol. 2t mit verkUrzteu Nolenwerten. 
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Verses, soadern nui- am Schlusse eines musikalischen Doppelsatzes = 2 Verse, wie in don Bei- 
spielen 2i5, 8^78, 4i, 6pY, /p^, 8a, 9 p, lOp, 12p, 14 a, 16ap, 21 apvSsCtj*, 22a8Tj#, 
23 a p Y, 24 cc p 3 C- Seltener finden sich auch solche Striche an CaBurstellen von Zehnsilbern '. 
Einzelne Schreiber bringen ahnliche Striche nach den Gliedem der Strophe (Aufgesang und Ab- 
gesang) an. AuOerdem fanden sie Verwendung an den Stollen, wo die Noten nicht richtig iiber 
den zugehSrigen Testsilben standen. Schon in der altesten N'eumenschrift bediente man sich 
solcher Striche, die man, zur besseren Unterscheidung von der Virga, rot zeichnete. Wenn der 
T extschreiber ein Wort, auf welches eine l^gei-e Tonfolge entfiel, nicht genugend gedehnt hatte, 
so mulite der Notenschreiber die Noten vermittelst dieser Vertikalstriche zu ihren Silben zu 
bringen suchen. 

UaB auch an den Vers-, Doppelvers- und Periodenenden sowie an den Casurstellen von 
Zehnsilbern diese durch das Notensystem gehenden Vertikalstriche die eigentliche Bedeutung von 
gemesaenen Pausen niclit haben und weder auf den Modus, noch auf die Dauer der angrenzen- 
den Noten einen wesentlichen EinfluU ausilben, wird durch die Tatsache bewiesen, daH die meisten 
in mehreren Handscbriften Uberlieferten Melodien in einer oder der andern Lesart solche Striche 
aufweisen, wahrend in den Ubrigen Le&arten derselben Melodien, bei vdllig gleichbleibender Zahl 
und Foi-m der angrenzenden Noten, iiberhaupt keine solche Striche zu finden sind. Ats 
Belege fUhren wir an: 

In Beiepiel 2 a p stehen Vertikalstriche, in -[ S stehen keine. 
3a , P78 

5 a . PV 

6a . ?T . 

7a , Pt . 

8P „ ^ • „ 

9 a . ? 

10 a „ 3 

12 a , 



14 p 

22 p Y E : 

23 a 8 
24v7]* 



a.-7i» 



Uer Traktat des Johannes de Grocheo^ auf den wir noch Ofters zurtickzukommen 
haben werden, schreibt ilber die Pausenstriche : , Der Ton kann in der menschlichen Stimme nicht 
lange ausgehalten werden. Ja es ist im Gegenteil notwendig, zu pausieren und die Pause auf 
irgend eine Weise zu hezeichnen. Die Alten' stellten sie durch einen Querstrich dar, welchen 
auch die modernen Musiker noch gebrauchen, mag es nun eine Pausa universaiis sein, die man (iiiis 
ptatctorum (Satz- resp. Versende) nennt, oder eine Pause, welche eine oder mehrere Perfektionen 
(Takte) oder 1 oder 2 Tempera (Taktzeiten) oder nur einen Teil des tempus bedeutet." 

Diese lineae ex iraverso posUae fallen mit den obenerwahnten Vertikalstrichen zusammen 
und wurden nach Grocheo sowohl bei Aufzeichnungen in der alteren, ala auch in der jtingeren 
Notenschrift am Ende eines nuisikalischen Satzes zur Darstellung alter m&gltchen Paus^ ver- 



' Z. B. in der Alba Rei glorias, veraie lums e clartati, Beispiel 13 1 g, vgl. II. Teil. § 2. 

* UcraoBgegeben von Joh&nnes Wolf n. a. 0. S. lOS. 

^ Die antiqui siod in der Terminologie dieser Traktate alle unmittelbaren oder entferateren Vor 

B, ziir ZeJt der Abfassung der betreffenden Scbriften bekonalen nod gebrfiucblicben Notierungen. 
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wendet. Im Innern eines musikalischeti Satzes so auch an den Casurstellen der melir als acht- 
silbigen Verse bedeuten diese Striche meistens nur eine kurze Atempause, am Ende eines Satzes 
Oder einer Periode hingegen eine langere SchluQpause', abgeaehen von den Fallen, wo sie nur 
die einzelnen Wftrter abtrennen oder falach ilbergeschriebene Noten zu den ziigehttrigen Textsilben 
verweisen sollen, 

Besonders lehrreich ist die verschiedene Anbringung der Striche in den unter Beispiel 24 t) # 
angefUhrten, auf die Melodie des Am glorwsa gesungenen weltJichen Lais. Der musikalische Satz 
iiber Are gloriosa virginum regina ist nach den mensuralen Aufzeichnungen a ^ folgendemiaQen 
gegliedert : 

In Tj wird aus diesen zwei Sechssilbern , die wir auch als weibliche FUnfsilber auffassen 
kSnnen, wenn wir die Silben von der letzten betonten Versailbe aus rtickw&rls zfihlen, wie das 
in der mittelalterlichen romanischen Dicbtkunst — zu welcher auch die mittellateinische Lyrik 
gehart* — z. T. tlblich ist, ein aus fUnf + eechs Silben zusammengesetzter Elfsilber mit weib- 
lichem Iteini. Die auf die Endsilbe sa des ersten lateinischen Halbverses fallendfl Kote kommt 
als Auftakt in den zweiten Halbvers et encor me teroie. 

Die Struktur des Ave gloriosa ist hingegen gewahrt worden in *, welches den ersten- 
filnfsilbigen Halbvers weiblicli reimen lil6t: Lautrier cheutmchme. 

Das rbythmisch-nietriBche Schema der Lesarten a ^ i § £ C & ist demnach 

w&hrend das Schema von vj = -i ----'.; ' ..:.-' ^ - - - ist. 

Man kSnnte versucht sein, auch den ersten Halbvers inaPYSsC^zu «iner voUen, 
viertaktigen Periode zu erganzen, durch Dehnung der Reimsilben -= - zu -^ -i, wie dies im 
zweiten Halbvers stattfindet, so daD man, nach H. Riemanns Ansicht (vgl. Handbuch der Musik- 
geschiehte I, 2 S. 230) die Schemen erhielte: 

apySs A-ve glo-ri-o-sa vir-gi-nuni re-gi-na 
C Virge glo-ri-eu-se pu-re nete~^e monde 

9 Lautrier chevauchoie pensant par un matin 

In Tj mildten wir aber dann auch den Vertikalstricb nach teu als Pause auffassen. Da 
nun die Melodie in s^mtlichen acht Lesarten, ftir vier verschiedene Textti, Note fiirNote 
dieselbe ist, Iialten wir es filr das Natilrlichste, dali auch die rhythmisehe Bewegung in 
ihnen bewahrt worden ist. Die mensuralen Aufzeichnuogen von a p lasKen aber keinen Zweifei 
zu, daO die Melodic des ersten Halbverses ohne Dehnung der Reimsilben, zu tesen ist', 
also nicht -^ • i -^ i j.. 
sondern -^ -• -; - - -■ 
Der Fall ist um so beinerkenswerter, als ein anderes Ave gloriosa, welches in der Hand- 
schrift Montpellier, fol. 90 in mensuraler Notation tlberliefert ist', die fragliche Dehnung der 

' Sielie ntich UDteu (II. Teil) Qber die Paueeo. 

- Die .4usf<lbruDg dieses Ponktes folgt im Kapitel 0,b«r das mctrische Priuzip der mittelalterlichen 
Dichtungeii, bei Besprechung icr Modi. 

* Dna Apostroph bedeutct die kurze Atempause im Vers ion ern, entsprecliend den Vertikalstrichen in f i] *. 

* Wir werden im weiteren Verlaufe nnserer Arbeit noch mehrere solcher Ftille vorzufahren iiaben. 
= Abgedruckl hei Uoussemaker, A. H. No. 46. 
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Reimsilben durchfUhi't und die sechs Silben Ave gloriosa zu eiiier viertaktigen Periode ergSnzt. 
Die Obei'stimme zu dieser dreistimmigen Komposition hat einige melodische Anklilnge an daa Ave 
gloriosa, das wir als Beispiel 24 besprocheii haben. Stiinde die Lesart von 24 P vereinzelt da, 
so kOnnten wir vielleicht das Felilen der cavda an der Note Uber sa als ein Schreibversehen bc- 
trachten. Die deutliche, mensurale Sehreibart von a schiieBt jedoch diese Annahme auB, und 
folglich ist filr samtliche Lesarten des Beispiels 24 der durch die mensuralen Aufzeictmungen a p 
vorgeschriebeiie Rhythmus einzuhalten. 

Obersicht fiber die in den angeffihrten Notenbeispielen angewandte 
Melodiendarstellung. 

Bei der Untersuchung der zur Wiedergabe identischer oder entsprechender Troubadour- 
und Trouveremelodien in einer oder in giehreren Handschriften verwandten Tonzeichen sind wir 
zu dem Ergebnis gekommen, daO an Stelle einer Tonfigur in einer der Lesarten an der kor- 
respondierenden Stelle einer andern Lesart zahlreiche, SuCerlich verschiedene Figuren 
eintreten, die nach den Bestimmungen der Mensuraltbeoretiker in keinem Falle als gleichwertig 
h&tten betrachtet werden dUrfen, und die auQerdem noch ihrer formellen Zusanunensetzung nacli 
bei den Mensuralisten ftlr falsch und unzultissig gegolten hatten. Filr eine Lom/a in einer Les- 
art (x) finden wir z, B. in einer Lesart (y) folgende Werteinsatze: 

• J ■" % ^ ^ Pi r- h r* V' > I'J *s fS T*** ^ r^ "■ a- ™- 

Ebenso sind fUr die Ligatura Unaria ■ oder f^ an den entsprechenden Stellen ver- 
Bchiedener Lesaiiren die Figuren belegt: 

An den Tonumspielungen der letzten Verssilben finden sicli unzUlilige Vaiianten, von 
weicbcn wir hier nur einige anfilbren: 

In vielen F&llen leisten uns die verschiedenen Aufzeichnungen gute Oienste. £s ist uns 
n^mlich nicht iramer moglich, zu erkennen, was filr eine Hinfiberschleifung oder Tonverzierung 
durch eine Tlica angedeutet ist. In der Kegel findet es sich, da6 bei einem melirfach Uberlieferten 
Liede einer oder der andere der Abschieiber die Htca auflfist und uns somit die beabsichtigte Ver- 
ziorung inteipretiert. Wir finden u. a. folgende AuflSsungen von Plicen: 

Solange nicht eine einheitliche Notenschreibuiig gebildet und allgemein verbreitet war, 
also bis in die zweite Halfte des 13. Jahrhunderts, hatte jeder Notenschreiber seine eigene 
Kotierungsweise und er bildete die Ligaturen, wie es ibm am bequemsten war. Es mu6 imnier- 
hin anerkannt werden, daQ die regidlLreif, den Haupt-Neunienfiguren entsprechenden Formen in 
der Regel bei weitem iiberwiegen; der Calamus eignete sich vorzUglich zur Zusanimensetzung von 
Ligaturen und Konjunkturen , wie wir sie in der Quadratuotenschrift so zaldreich, ja ad libitum 
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voi-finden. Die Ausfnhning der durcli die Monsurnlnotation genau festgelegten und streng vor- 
geschriebenen Tonfiguren setzte hingegen eine nur durch grUndliche muaikalische Ausbildung und 
stetige Sorgfalt erreichbare Fertigkeit voraus, und os ist demnocli nicht zu verwundern, wenn 
die meisten Troubadour- und ein guter Teil der Trouvferemelodien, sowie auch ein betriichtlicher 
Teil der mehrstimmigen ', weltliclien und geistlichen Kompositionen des 12. und 13. Jahrhun- 
derts nicht mensural, sondern in gewOhnlichen Quadratnoten Uberliefert worden aind, Eine 
Aufzeichnung in Nota quadrata war aber, nacli dem S. 69 Angedeuteten, nur zulUssig unter der 
Voraussetzung, daB der Rhythmus der Melodien bekannt oder aus dem Text erkennbar und an 
bestimmte Gesetze gebunden war. 

Am augenscheinlicbsten i&Ctt sicli die Tatsache, daD die AusfUhrung der Kotengruppen 
in der Quadratnotstion von der WillkQr der Schreiber abhing, in der Handschrift R verfolgen, 
in welcher, wie oben (S. 14) erwahnt, die Noten zu verscliiedenen Zeiten und von mehreren Hftn- 
den eingetragen worden sind. Die ersten Seiten des Liederbuchs von Guiraut Riquier, van 
dem es in der Handschrift C hei^t, daO die Lieder in'derselben Anordnung mitgeteilt aind, in 
welcher sie in dem vom Dichter eigenh&ndig geschriebenen Liederheft gestanden hatten, rUhren 
von einem Kopiaten her, welcher mit Vorliebe /igurae oUiquae in seinen Ligaturen verwendet, 
z. B, 'Vt^ oder m/\ . Ein anderer Schreiber (siehe oben S. 54, das Notenbeispiel 1, a = der 
erste, p = der zweite Schreiber), von dem die 21 Melodien zu den Liedern des Raimon de Mira- 
val und die vier auf fol. 108 r" derselben Handschrift befindlichen Lieder des G, Riquier notiert 
worden sind, vermeidet die fiifurac ohliquae und reiht die TOne innerhalb der Tongruppen in cor- 
pora recta aneinander, z. B. ^^ j v^ . 

Die subjektiven Aufzeichnungsarten dieser Notenschreiber beziehen sich aber nur auf die 
Form, sie bitden keine bewuQten Systeme, gleichen Tonfiguren entsprechen nicht gleiche Noten- 
werte, wie dies berelts bei der Mensurainotation und in noch hSherem MaOe in unserer modemen 
Notenschrift der Fall ist. Zwar hatte man annebmen kOnnen, dall wenigstens jeder Schreiber 
for sich eine bestimmte musikalische Orthographie besali, in welcher die verwendeten Zeichen 
konsequent in einer engeren Beziehung zu den darzustellenden Dauerwerten gestanden h&tten, und 
daO die zahlreichcn Varianten der Form, die wir in s^mthchen Beispielen festgestellt haben, der 
Vorschiedenheit der Abfassungsorte und -zeiten zuzuschreiben sind. 

Es fallt uns aber nicht schwer, auch diese Annahme zu widerlegen. Nehmen wir z. B, 
eine Melodie, in welcher ein musikalischer Satz wiederholt wird {Pedes oder Versus), oder ein 
Lied, zu welchem zwei Strophen von derselben Sehreiberhand notiert worden sind. NaturgemfiU 
soil ja die Schreibweise des wiederholten Satzes der des ersten entsprechen, da es sich bei der 
notwendigerweise gleichbleibenden rhjthmiach-metrischen Struktur solcher entsprechender Teile 
nur um eine mechanische, parallele Wiederhoiung handelt. In der Handschrift G ist, wie oben 
(S. ir>) hervorgehoben, in der Regel auch der erste Vers der zweiten Strophe und auBerdem bei 
den Liedern No. 37 und 179 auch die zweite Strophe ganz notiert. Von vornherein diirften wir 
also orwarten, aus diesen zahlreichen, von einer Hand geschriebenen und deshalb zur Unter- 
suchung der Melodiendarstellung wohlgeeigneten Wiederholungen AufschluU tiber die Bedeutung 

' Die B&mtlicheD in den Uandschriften Paris, BiM. Nat. fr. 844 uod 13613 befindlicheo zwei- bia vier- 
Btimmigen motets, 91 an der Zabl. davon 39 in beidea Handachrifton, die 15 Motet-Oberstimmen in Paris, Bibl. 
Nat. fr. 845, ferner die in dea Handachriften London, F^erton 2U, Florenz, Laur. Pint. XXIX. 1, Wolfen- 
battel. Helmet. 6S8 and lOOy, Madrid, B. Na;. Hh 167, Limoges No. 17 uod nielireren kleineren Sammlungen 
tiberliererten, znei-, drei- und vierBtimmigeD Tondichtungen im ganzen inkl. der Duplicnta ungcfBhr 
Tauaend mehrstimmige Kompositionen des 12. und 13. .Inlirhuiiderts sind nicht mensural, sondern in 
Quadratnoten aufgeieichnet. 
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der einzeltiAti Zeichen zu gewinnen. Leider kdnnen wir uns aber auf den Schreiber dieser Hand- 
Bchrift nicht verlassen', da seine Arbeit obei-flilchlich und aeine Schreibweise fUr Text und 
Musik gieieh mangelhaft ist. Wir fiihren niir einige Wiederholungen korrespondierender Melodie- 
siltze aus der Handschrift G an: 

1) fol. 48 v», I. Strophe 

II. Strophe 

2) fol. 48 a, I. Strophe, I. Vers a 

III. Vers p; 
II. Strophe, I. Vera t] 

8) fol. iS d, I. Strophe 
II. Strophe 

4) fol 38 b, I. Strophe 
II. Strophe' 

/Ui erv lOr pristm, ianior. 

Stelten wir nun die einzelnen entsprechenden Zeichen zusammen, so erhalteti wir aus 
diescn vier Siitzen die Varianten: 

in 1: Ni - Tsi , N-K. . 

in 2: J-rfl, tfS,-rfA^-rf>- 

in 3: ^'t^, ^-^• 

in 4: l-fS- 

Wir kOnnten diese Beispielo beliebig, auch aus den andem Handschriften * vermehren, 
doch mag es damit und mit den Ergebnissen, die wir aus den 24 oben analysierten Beispielen 
gewonnen haben, sein Bewenden haben, da sie genilgen, um endgiUtig festzustellen, daB die Schreib- 

< Siehe oben S. 17 f. 

* In a ist die Melodie ira C-SchlOssel notiert, iu % hingegen eine Quint tiefer, iin F-Scblflwel. Wir gUui>en 
nicht, d«6 eine besondere Absicht hinter dieser TrinspoaitioD Terborgen ist, da6 vieimehr der Schreiber oar bus 
Teraehen den F-Schlassel sd Stelle des uidern gesetzt bat, was an dem Verlauf der Melodie weiter nichta ftoderte. 

* Es bedarf wobi keioer eigenen Untersuchang. um zu erkenncn, dafi Boch die im H}'Bteriiim der bl. Agnes 
Qberlieferten Melodien (siehe Beispiel 13 % S. 60 und Beispicl 18 a ^ f, S. 63} in Qusdratnoten aufgneichnet siod und, 
da die Tooe oder Tongrappen durch unregelmfiBigc Figuren aus einzelnen oder aoeinandergereibten Longen dar- 
gestellt sind, wohl die Tonfotgc, nicht aber den Rhj-thnius auBzudrOckeo vermflgen. 

J.-B. Beck, Hrlodien der Troubadours. 11 
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weisen der nicht mensural aiifgezeichnetcn Melodien nirgendB die beweiskrMtige DurcIifUhning 
einer sj'stematischen Notierung erkenDeii lassen, Bolaiige die einzeliien Scbreiber zur Darstellung 
quantitativ identischer Dauerwerte verschiedene , willkilrliche Figuren verwendeten , auB denen 
weder s\e selbst. rioch die Leser einen bcstimmten Rhythmus der Melodien erkennen konnten. 

Fossfti wir altjo die Endresultnte, die wir aus den in diesem Absclmitt angestellten Unter- 
siichiingcn orlangt liaben, kui'z zusammen, so findcn wir als Ergebnis de3 erBten Teiles: 

I. DaO die altesten musikalischen Aufzeichnungen der mittelalterlichen Ly- 
riker in Metzcr Neumen (Handschschrift X) oder in Quadratnoten' geschrieben 
wurden; 
II, dafi die Notieningen der Sclireiber, von denen die in Quadratnoten fiber- 

lieferten Melodien herrfihren, keine konstanten Schriftsysteme bilden; 
ITI. daft diese ni-sprilnglich in Quadratnotenschrift aufgezeicbneten Melodien 
im Laufe der Zett von einzetnen Abschreibern nach entwickelteren, mo- 
dalen und niensnralen Notierungssystemen fibertragen wurden, welchem 
Umstande wir auch die mensurale Cberliefcrung einer stattlichen Anzabl* 
von Melodien zii verdanken Iiaben; 
IV. A&a wir den Khythmus der in Quadratnoten gescliriebonen Melodien zu 
metrischen* Texten ausdemunter K angefiilirten Grundo nicbt unmittelbar 
aus den Tonzcichen selbst ablesen, sondern nur rilckwarts, niit Hilfe der 
unter 111 angodeutctcn mensuralen Aufzoicbnungen, unzweideutig erkennen 
kiJnnen. 
Wie wir zur Rekonstruktion der rhythmischen AusfUhrung aller nicht mensural fiber- 
lieferten musikalischen Sch&pfungen des Mittelalters gelangen kOnnen, worden uir in einem fol- 
genden Abschnitt darzulegen haben. 

Zuvor haben wir jedoch noch der in der Einleitung S. SS. angedeuteten, bis lieute vor- 
getragenen Hypothesen fiber die Bedeutung der Notenzeichen in den Troubadour- und Trouv^re- 
handschriften eingehender zu gedenken und una mit denselben auf Grund unserer Auffnssung aus- 
ctnanderzusetzen. 

Die Ansichten und AuSerungen 

neuerer Musikgelehrter iiber die Aufzeichnung und Lesung der Noten in den 

Handschriften der Troubadours und der Trouvdres. 

Perne (in der von Fr. M ichel besorgten Ausgabe der Lieder des Chdfelain de Coucy 1830) 
und Coussemaker (Oeuvrcs comp/cies dit trouvhe Adam de la Hale 1872^ waren nicht die ersten, 
wclclie den zur Aufzeichnung der Melodien in den Origiiialhandsehriften der Troubadours und 
Trouveres verwendeten Notenzeichen mensurale Bedeutung zuschrieben. Schon im 18, Jahr- 
hundert sind in der Handscbrift Paris, liiU. Nat. nom: acq. 1050 die fehlenden folia 121, 126, 

' „Ex omnibus longis", cf. J. de Grocheo a. a. 0. S. 91. 

' Es sind una im gnnzeii etwa 400 tdd der Wende des 13, Jahrfaunderts herrOhrenile Troubadour- and 
Tronvferemelodien in mensurnler Notation bekannt. Das summariBcho Vetzeichnis dieser Melodien folgt uoten II. Teil, 
Kap. 2. Wir kCnnten aucb die oben S. 76 Anm. 2 erwfihnten Lieder dea spanischen kSniglichen Dicliters Alphone X. 
-orwflhnen, welche im dritten Viertel des 13. Jahrhunderts aufgozeichnet warden und deren Melodien mensnral notiert 
sind, trotzdem sie etwas Slter sind als die in Quadratnoten aufgezeichneten Abscbriften von TraubadourmelodieD 
der Handscbrift K und mebrerer Trouv&reliederliandschriften : dnnn wUrde sicb die Zshl der mensural nbcilieferten 
Mnnodien auf nabezu Tansend belaufcn. 

* Wir bemitzen bier den Terminus .niclriscb* im <!ofl;ensBtz zu Prosatexlon, 
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136 — loi unter Benutzuiig einer Handsclirift aus der engverwaudten Familie KNP' «rsetzt 
wordeii. Der AnonymuB, welcher sich diese Wiederherstellung aDgelegen sein lieD, achrieb aber 
die in seiner Vorlage befindlichen Quadratnoten nicht etwa getreu ab, sondem er suchte vielmehr 
sie zu iiiterpretieren. Wie schlecht ihm dieser Versuch einer t^bertraguDg gelang, wird die in 
Beispiel 23 (S. 74} ale Lesart i angeitthrte Probe wohl hinreicbend bewiesen haben. 

An die mensurale Auffaesung der mUBikaliacheo Aufzeichnungen des 11. — 14. Jabrhunderts, 
wie sie CousBemaker in seinen Schriften bekannte (siehe oben S. 2), schlieUen sicb die 1900 
bis 1907 verfabten Arbeiten des franz&sischen Musikhistorikers Pierre Aubry an. In der Yor- 
rede zu : Lais et Deseorts Francois du XIII' sikck ' schreibt er als Herausgeber des musikalischen 
Teiles': ,Un mot enfin sur la notation: la miisique des lais appartient a Vars mensurabilis du 
douzi^me et du treizi^me siecle. Ce sent des melodies mesur^es en rbythme ternaire et avec les 
vaIeui-8 fixes de la doctrine franconienne. Nous ne donnons pas ici la traduction de ces canti- 
l^es en notation moderoe, parceque c'eat un travail facile que tout lecteur pourra faire(!) et aussi 
parce que nous- croyons que peut-dtre ces monodies, th^oriquement niesur^s, ^talent dans la pra- 
tique chant^s assez librement." Demnach waren in Beispiel 24 (oben S. 76) die Lesarten 
Y S e C 1] ^ in frankonischer Mensuralnotation geschrieben; wir fragen nun: wenn diese Auf- 
zeichnungen (7 bis &), in welchen keine andem Notenformen als Longae vorkommen, mensural 
gescbrieben sein sollen, wie ware dann die Schrift der Lesarten a. ^, in welchen augenscheinlich 
hrcvcs und semAreves in a, und longae und hreves in ^ regelm&Oig abwechsein, zu bezeichnen-' 
Die Ansicht Aubrys ist durcliaus unbegrQndet, und auch der Laie kann sich ohne Milhe davon 
ilberzeugen, dall in den von P. Aubry verOffenthcliten Lesarten C t] d des Beispiels 24 nur longae 
vorkommen; die Lesarten a. ^ belehren uns, wie diese Melodic in mensaraler No- 
tfttioD auszuscl^en hat und dali die andem Lesarten 7 S s C i] & in Quadratnotenscbrift 
aufgezeichnet sind. 

Auch an andem Stellen spi'icht Aubry unzweideutig dieselbe Ansicht von der mensuralen 
Bedeutung der zur Aufzeichnung der Troubadourmelodien verwendeten Zeicben aus, wenn 
er z. B. schreibt*: , La notation originale est la notation proportionnelle, dite franconienne, 
que nous rencontrons dans tons les chansonniers nianuscrits du nieme temps," (!) 
Denselben Satz verficht Aubry noch einmal in folgender Form°: ,Toute une th^orie mensuraliste, 
n^e au douzi&me siccle, a inspire I'oeuvre mustcale des troubadours et des trouveres fran9ais." 

Nach diesen Zitaten waren also siimtliche 24 obenangefiibrten Notenbeispiele mensural 
gescbrieben; unsere Uutersuchung der tJberlieferung bat uns aber zu dem Ergebnis gefOhrt, daU 
von uusem 24 Beispielen mit 75 Lesarten nur die 14 Lesarten: 4 a, lip, 14 p, 16 a p, 17 p, 19, 
20, 21 C ')] 9, 23 S und 24 a ^ die spezifischen Merkmale einer Mensuralnotation an sich tragen, 
w&hrend alle ilbiigen Lesarten in Quadratnotenscbrift aufgezeichnet sind, die nicht mit 
den Figuren der „notaiion franconienne" zu verwechseln ist. 

Aubry hat sich aus dcm Grunde verleiten lassen, die Aufzeichnungen der mittelaUerlichen 
Monodien fiir mensural zu halten, weil, wie er selbst schreibt': ,A. Dans certains manuscrits, comme 
les deux niss. fran?. 844 et 12615 de la Bibliotbcqne nationale de Paris, il y a a la fois des 

' Vgl. E. Scbwan n. s. O. S. t^Gtf. 

' Publies par A. Jeanroy, L.Brandin et V. AtAry, Paris I'JOl. 

» A. a. O. S.XXIV. 

* l^uatre Poeeiee de Marcabni, trouhadour yancon du XII' siicle (['avia Itl04), H. 2. 

° LtB plwi uncieng monument! de la musi^ue firanfaise (Paris 190-"0, S.9. Mau ygl. ouch (J. ^chlSgeis 
KezessioD im Literal arblatt Tilr rom. iind genii, l.iteratiir No. '^, 4, 1907, K. 104 If. und die voniltglicheQ Anefahnmgen 
H. RieiiiaDiis iin Musikalischcu \Vocl<enblatt 1905, K WIS. 

" I.es plits aiic. Monuul. a. a. 0. S. II. 
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pi&cea monodiques et dea compositionB harmoniques: les unes et les autres Bont not^es de la 
mdme Venture et par la mdtne main. Gomment la notation aurait elle selon les cas deux sigai- 
fications, sans que nous en soyions pr^venuB? B. Le ms. fran^. 846 de la m6me biblioth^ue eat 
une merveille de calligraphie musicale. On n'a qu'a se report«r au fac-Bimil^ que nous en don- 
nons (pi. XI) pour voir ia distinction que le copiste fait acrupuleusement dea tongues et des 
braves, pour suivre le rhytme modal de cette pi^ce. Si vraiment il n'y avait pas lieu de respecter 
la valeur proportionnelle des notes de cette ecriture musicale, on voit mal a queltee pr^ccu- 
pations aurait ob^i le copiste de ce manuscrit." 

Aubry baut aber seinen HUckscbluB in A auf unrichtigen Prftmissen auf. Seiner Ansicht 
nacb sind die mehrstimmigen Kompoaitionen in den angeftlfarten Handschriften 844 (Iif»i) und 
12615 (NoailUs) notwendigerweise mensural geschrieben, weil sie mehrstimmig sind, und 
wenn dann den zur Aufzeichnung dieserLieder verwandten Zeicben mensurale Bedeutung inne- 
wohnt, so dUrfe man den andern, von deraelben Schreiberhand herrilhrenden Melodien die men- 
surale Bedeutung, die sie an erster Stelle hatten, nicht ohne weiteres absprechen. 

In Wirklicbkeit sind nun aber diese Handschriften Roy und Noailles^, wie wir action ot>en 
(S. 70 Anm. 1 und 80 Anm. 1) feetgestettt haben', in Quadratnoten notiert, in tauter Longen, 
ohne systematische Abwechstung von Lonfta und Brevis, ohne gemessene Fausen und mit 
Verwendung von un^ankonischen Ligaturen und Konjunkturen. So wendet sich denn der von Aubry 
herangezogene TrugsctiluiS A gegen ihn selbst. Auch das von ihm verOffenttichte Motet Virtfne 
ghrieuse Uber dem Tenor Manere, welches nach dem Veiinerk am FuUe des Btattes im Jahre 1265 
gedichtet worden ist* und in Metzer Neumen (vgl. die Handscbrift X) aufgezeichnet ist, wider- 
tegt die Anschauung Aubrys, da6 die musikalischen Denkmaler des 12. und 13. Jahrhunderta in 
der ^notation franconienne" aufgezeichnet sind*. 

Wir dilrfen allcrdings das Vorhandensein von einstimmigen , mensural notierten Kompo- 
sitionen jener Epoche nicht in Abrede stetlen, wie es von seiten des um die Erforschung auch 
der mittelalterlicben Musikgeschichte hochverdienten H. Riemann^ geschieht, dessen Auffasaung 
der musikalischen Aufzelchnungen der Troubadourmelodien zu der eben besprochenen Ansicht 
Aubrys in diametralem Gegensatz steht. Hatte namtich dieser behauptet, daU atte Melodien- 
aammtungen der Troubadours und der Trouv^res mensural aufgezeichnet und strong nacb den 
Regein der frankonischen Mensuralnotenschrift zu til)ertragen wilren, so ist jener der Cberzeu- 
gung. dall die Weisen der Trouvferes und diese ganze Literatur mit der frankonischen Mensural- 
theorie nicht das geringste zu tun halsen, und ,dali wtr der Idee entsagen milssen, daC diesellsen 
menauraliter notiert seien ' *. 



> Man Tgl. such Bcjepiel 2 -[. 3 ^, 4 7, 6 ^. 7 ^, 9 ^, 11 ^, IT a, 21 u, van deoen nir ansoAhraBlos oach- 
gewiescn habcn, dafi sie nicbt mensural, sondera in Quadratnoten aufgczeichnel Bind. 

' In NoaiUeg ist das erste Lied mensural (modal) geschrieben; siehe unten S. 86, Pour eonforter . . . 

' Let plus ane. Monum. a. a. 0. Planche VII. 

' Herr Aubry Bcheint indes, auf Grand ein^eLender Beschsnigung mit den mebrstimmigen Kompositionen 
und Dschdeui wir ibni peraUnlicb die Mfingel seiner frUberen, mensuralistisehen Anscbauungen Uber die Noteii' 
schrift der alteren Zeit ( Quadrat no ten a cb rift) Docbgewieaen und unsere niodale InterpretatioDBmetbode unter 
jedem Vorbehalt privatiin mitgeleilt und an prslctiscben Beispielen vorgefubrt haben. von dieser irrigen Auffasaung 
abgekununen zu sein. Wir verwcisen auf unsern Aufsatz: Die modale Interpretation der mittelalterlicben 
Melodien, beaonders der Troubadours und Trouvfires, CScilia-StraOburg, Juli 1907, bei F. X. Le Rouj & Co., 
angezeigt und beaprocben durcb A. Guesnon in ,Le moyon-Age. 2e s^rie, tome XI, juillet-aofit 1907^ zwar unter 
Ubergebung des Streitfatls. was aber an den rein sachlichen Darstelliingen unseree Aufsatzes nichts Sndert. 

' li. Riemann gebdbrt dae bervorragende Verdienst, ala erster im Handbnch der Musikgeschichle 
1. Teil, 2. Band (Breitkopf & HSrtel 19(I.!>J die mittelalterlicbe Liedkompoaition wissenschaftlich untersucht und im 
Zusammenbaug eingebend dargeatellt zu baben. 

" MuBikal. Wochenblatt 1897, S. 450. 
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Wir zitieien faier einige der wichligBten S&tze Kiemanns iiber die Fi-age nach dem Prinzip 
der Aufzeichnungeii mittelaltorlicher Uusikdenkm&ler. 

,DalJ man sich der Mensuralnotierung nur bediente, wenn man mehi'ere Stimmen gleich- 
zeitig verschiedenen oder verschieden verteilten Text singen lielJ, beweist, dali iiber die rhyth- 
mische Gestaltung der Monodie die metrieehe Beschaffenheit des Textes Bouverain verfilgte.' ' 
FeiTier : 

,Von einer SelbetveratUndlichkeit der Tripebnensur mit alien Schilcanen kann fSr die 
scblichten Notierungen der Troubadoure, die keinerlei andere Notenform kennen als die der Choral- 
notiening gelaufigen, cum proprietate «t perfectione, und aucb nirgends gemessene Pausen zeigen, 
gar nicht die Rede sein."' 

DieBe Aufienmgen sind zum Teil durchaus treffend, zum Teil jedoch nicht. Selbsti'edend 
konnten die Uelodien der SItesten Troubadours, des Orafen von Poitiers, Marcabni, Jaufre Uudel 
und aller andem S&nger, deren Tfitigkeit noch vor oder in das 12. Jabrliundert t&\lt, nicht gleich- 
seitig in fi-ankoniscbor, mensuraler Notation aufgezeiclmet werden, weil Franco von Cdin, welcher 
nacli Johannes de Oarlandia (1190?-— 1257?) schrieb, jflnger ist als die angefUhrten Trouba- 
dours. Da es nach den einschl&gigen Arbeiten von Diez', Or&ber* und Schwan^ eine aUgemein 
anzuerkennende Tatsache ist, daQ die Lieder der mittelalterlichen Lyriker auf schriftlicbem 
Wege verbreitet wurdeu, so kSnnen wir mit Bestimratheit mit Riemann annehmen, dali die Trou- 
badourkompositionen in ihreii &)teBten Originalaufzeichnungen in Neumen, resp. in Quadratnoten 
geschrieben wurden. Wenn nun trotzdem zwei Lieder des Marcabru (No, 142 und 148) in der 
Handschrift R mit Unterscheidung von Longa und Brevis Uberliefert sind, so ist das wiederum 
ein Beweis fiir die Richtigkeit der oben (S. 82, III) ausgesprochenen Fesfstellung von der akkomo- 
dierenden und ioterpreticrenden Tiltigkeit der Abschreiber. Je nach den Orten, und je nach den 
Zeiten, in welcben diese Abscbriften hergestellt wurdeu, crfuhren die Melodien gewisse Um- 
gestaltungen in Bezug auf die graphische Wiedergabe des Khythmua dureh die Tonzeichen, da sie 
aus praktischen Hucksichten den jedesmal geltenden und dem betreflfenden Kopisten gelfiufigen 
Notierungssystemen angepaOt und in andere Systeme Ubertragen wurden, ahnlich wie wir heute in 
den Neuausgaben von Werken der letzten Jahrhunderte nicht die Originalaufzeichnungen bei- 
behalten, sondem vielmehr den t^ertragungen unser modernes Notensystem zu grunde legen. 

Wir mQssen bedenken, daB wir in den auf uns tlberkonimenen Aufzeichnungen der Trou- 
badour- und Trouv&remelodien keine Originalaufzeichnungen, keine Autograpba, sondern ledig- 
lich* Abscbriften von zweiter, dritter oder nocli entfemterer Hand vor uns haben. Diese Frage 
nach der Herkunft, dem absoluten und dem relativen Alter der Uberlieferten Melodien ist von 
den Musikhistorikern nicht genUgend bcrUcksichtigt worden, und daher rUhrt ihre von der hier 
vorgetragenen Ansicht abweichende Anschauung; sie grUndet sich auf eine nicht erschSpfende 
Kenntnis der tJberlieferung. 

Die AbfassungBorte der Handschriften, und besonders die Zeiten und Orte, in welchen 
die Abscbriften der Melodien erfolgten, waren es, die sich fiir die Umgestaltungen der Noten- 
zeichen als matigebend erwiesen. Paris z, B. bildete, wie vier Jahrhunderte lang einen Mittel- 
punkt fUr die abendlandische Kultur, so auch fUr die Musik; dies mag dazu beigetragen haben, 
daO die Trouvferelieder reiclier an melodischer F&rbung wurden, daB sie, weil sie spater einsetzen 

■ Ebd. 1900, a 347. 
' Ebd. 1905, S. 762. 

* Foesie der Ti-oubadourn. 

' Die Liederaamml. <J. T. a. n. 0. K. 339 ff. 
' Dk altfr. Lkderhandtehriften S. 263^275. 

* VicUeicht mit gcringcD Ausnabmen. 
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a\s ilie Troubaduui'liedei' , zuiu Teil in Meiiuui'alnotenticlirift uiid zahli-eicher ' und vullstaiidigei: 
ilberliefert wurden als die provenzalischen Troubadouitnelodien und als Lieder in den romaniecheR 
Schwestereprachen . 

Wir haben im AnschluC bieran noch darzutegen, was wir unter Mensuralnotation ver- 
stehen. Die aus den Neumen bervoi^egangene Quadratnotenschrift gab, wie wir bereits feet- 
^^estellt liaben, keinerlei AufschluO Uber die den einzeliien Tonzeicben zukommenden Dauerwerte. 
Die entwickette frankonische Mensuratnotenacbrift bingegen gab den relativen Wert der ein- 
zelnen Noten durcb EinfUhrung verscliiedener Figuren fSr die verschiedenen darzustellenden Zeit- 
werte zu erkennen. Die absolute Dauer der Noten war nocb nicht bekannt, weil die angenom- 
mene Uafleinheit, das Tempus* selbst zu unbestimmt war. Es unterliegt nun keinem Zweifel, 
daQ der gewaltige Fortschritt, den die Notenscbreibkunst durch die grapbische Figuration der 
relativen Daueninterschiede verniittelst der Anwendung gleicber Zeichen zur Darstellung gleicher 
und ungleicher Zeichen zur Darstellung verschiedener Dauerwerte gemacht hat, so wie sie 
in den frankonischen Regein festgelegt sind, nicht von einem Tag auf den andem erzielt werden 
konnte, sondern daU zwischen diesen beiden Endpunkten Stadien einer allmilhlichen Ausbildung 
liegen mUssen. 

Das NaturgemaOe war, bei der Aufzeichnung einer rhythmiscben Melodie die linger aus- 
zuhaltenden Tftne durch die lUngere Figur, Longa H, und kiirzere TSne durcb die kilrzero Figur 
Brecis ■ auazudrQcken. Somit war der erste Schritt zur mensuralen Notation im 13. Jahrbundert 
getan. 

Es finden sich Proben dieses ersten Stadiums in mehreren Handschriften, aus denen wir 
hier die Aufzeichnungen der Trouhadourmelodien 

No. 25 (Beispiel 4 a), 

No. 84 (R fol. 9 c). 

No. 142 (R fol. 5 b), 

No. 143 (R fol. 5 a), 

No. 169 (R fol. 87 c) 
aafUhren. 

In den Trouverehandschriften sind die Belege bedeutend zahlrelcher; ein Teil der in der 
Handachrift Paris, BiU. Nat. fr. I't'Jl mitgeteilten Melodien ist in dieser unentwickelten , nocb 
schwankenden Ubergangsnotation aufgezeichnet, audi finden sich Rbnliche Schi'eibweisen in der 
Handschrift NoaUles Paris, Bibl. Nat. fr. J^6'i5, Schwan T, Raynaud Pb". fol. 4r". 




In der Handscbiift Itoi (Paris, Bib/. NtU. fr. .^44) befindeu sich auOer den obea S. 19 
erwSbiiten spateren mensuralen Eintragungen ein Paar Lieder, die den Rhytlimus auch graphisch 
wiedergeben. Icb fflhre den Anfang dcs auf fol. 118 b von einer andem Hand als daa Corpus 
der Handschrift aufgezeiclineten Liedes: Vanie dcs ciuus an. 



' -Sk'lic unt.en (11. Teil). 
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Ferner in der Handschrift Itom, Vat. Jiry. 14'J0 an vereiiizelten Stellen, z. B. foi. 180 d, 
, Zeile voH unten: 



Auch zahlreiche Uelodion aus der Handschrift Paris, BM. Nat. Fr. 840 sind in einer 
zwischen der tybergangsnotation und der definitiven frankonischen Notenschrift Btehenden Schreib- 
weiae notiert. Die Handschrift, von welcher nur das eine in Frankfurt auftiewahrte Blatt ' er- 
halten ist, scheint auch nach diesem Prinzip aufgezeichnct gewesen zn sein, nach dem, was wir 
aus den erhaltenen Proben erkennen kOnnen, Wir zitieren nur den Anfang des Liedes Si fas 
com eil qui ctieitre sa pesance 




par ce ge maiasmai ai«/U^ 



In der Handschrift Paris, IMl. Nat. fr. S4G ist diese Melodie fol. 49 a aufgezeichnet, 
wio folgt: 



^■. ". ^ . I . ■ . 



fm caairr. sa. peaance- 



par ce fat maiaslai auju, en, ailtoJUK' nte Ox Je ItoL qmauplmaui, dirt, e^rie 

Im ersten Vers gehiiren an Stelle der Uber En, cil stehenden Breves zwei Longae, wie 
sie in der Lesart von Fi-ankfurt richtig stehen, und wie sie auch in den folgenden Versen regel- 
mafliger angegebeu sind. Derselbe Pall kehrt in der Handschrift 8iG Oftere wieder, daB nfim- 
lich der Rhythmus (Modus) einer Melodie nur angedeutet, aber nicht durch das ganze Lied 
konsequent durchgefUhrt ist. Der frankonischen Notation nfther stehend sind etliche Aufzeich- 
nungen der Handschriften Paris, BiU. Nat. fr. 22928 und 25566, von denen wir ebenfalia je eine 
Probe niitteilen woUen: 



Paris, BiU. Nat. fr. 23928 ' 
fol. 158 b. 






Das fol. 159 derselben Handschrift folgende Lied Sour cest riuage a cesle crois gibt den 
Rhythmus cbenso deutlich zu erkennen, wie die angefilhrte Pastorelle Hm titatin a la journee. 

Uer in des- Handschrift Paris, BM. Nat. fr. 25566 fol. 109—177 Uberlieferte Roman 
du Renart le nouueP liefert ebenfalls eine kleine Sammlung von Melodiezitaten, in der Form: 

fol. Ifi5c 



' E. Schwan, Die allfr. Uedtrhmdschriften D, S. 41. 

* Ed. J. Houdoy. P«ris 1S74. Tii Hbnlicher Nittation lefinrteti sicli mclirer? die; 
[■ Ilftndschrift MontpeHior, z. II. in Coiihs. A, H. No. 36. 



ilcn Motetten 
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Wir dUrfen diese Notation als bereita frankoiiisch betrachten. Die ubereinstimmenden 
Bericlite der Musiktheoretiker des 13./l-t. Jahrhanderts bekraftigen durchaus unsere Annahme; 
wir verweisen nur auf den Abschnitt tlber die Entwicklung der Notenschrift bei J. de Grocheo', 
welcher besagt, dali man den Notenzeichen Longa, Brevis und Semibrcvis verschiedene Bedeu- 
tungen beilegte; infolgedessen kam ea vor, dalJ jemand nach den Regeln gewisser Lehrer singen 
und notieren konnte, die Lehren anderer aber nicht verstand. Aus dieser Verschiedenheit der 
Melodiendarstellung konnen wir schlieOen, daC zablreiche musikalische Schreibweisen vor der end- 
gUltigen Fixierung dutch die frankonische Uensuralnotatioo versucbt und entworfen worden waren, 
von denen sich zwar keine ale den Anforderungen genfigend und allgemein anerkennbar erwies, 
denen man aber immerhin das Verdienst nicbt absprechen kann, der vollendeten Jtlensuralnotation 
die Wege gebabnt zu haben. Diese Obergangsnotationen hoben nur die langeren und kdrzeren 
Dauerwerte durch Anwendung von Longa und Brevis hervor, um den Qnindrhythmus der Melodic, 
den Modus, zu erkennen zu geben. 

Im ganzen befinden sich unter den ilberlieferteu Troubadourmelodien (inkl. der sp&teren 
Nachtragungen) 15 Lieder in modaler (Oberganga-) oder in frankonischer Mensuralnotation : 



No. 


Liedanfang 


Handschrift 


Ygl. Beispiel 


0. Seite 


6 


Qui U ve en ditz 


W 


lip 


80 


25 


Ab ioi mou lo vers 


K 


4a 


81 


80 


Sea alegrage 


W 






U2 


Dire V08 senes dopt. 


11 






143 


L'autrier justuna 


K 






169 ; 


Coras quem fezes 


R 






186 ( 


Ar agues eu mil mars 


Fr. 846 


14? 


88 


236 


Amors m'art 


W 


19 


92 


237 


Bella donna cara 


W 






240 j 


Be volgra s'esser 


W 


20 


'' 92 


242 


Donna pos vos ai 


W 






250 


(Li jaloUB pertout 
ITuit oil qui sont 


Mtpl. 


16«? 


89 


254 


Mout m*abelist 




17 p 


90 


256 


Pos quieu uey 


W 






258 


Tant es gay 


W 







Bedeutend zahlreicber sind die mensural Uberlieferten Trouv^remelodien, wie wir bereits 
ob«n S. 86 f. ausfUhrlich dargelegt haben. Die mensural notierten Melodien gehCren nicht etwa 
ausBchlieillich der letzten Periode (vor und um 1300) an, in welcher nachwelsbar die mensiirale 
Notation allgemein verbreitet war, sondern auch Lieder von Slteren Trouveres, Conon de Be- 
thune, Audefrois li Bastars, Blondiaux de Nesle, Ch&telain de Coucy, Richart de Semilli, Thibaut 
de Blazon, Gaces Brulez, Thibaut von Navarra, die bestimmt vor 1300 komponJert worden sind, 
befinden sich unter ihnen. 

Sogar die Refrains von Chansoneten und Tanzliedem, die doch unbestreitbar einen mehr 
volkstiimlichen als hCfischen Charakter haben, sind im Renart le Nouuel (Paris, Bihl. Nat. fr. 
^o.jIj6) und im Eottian de Fmtvd (ibid. fr. 146), beides Handsehriften aus der Wende des 13. oder 
dem ersten Viertel des 14. Jahrhunderts, iu mensuraler Notation aufgezeichnet. Ea befinden 



I J. Wolf a. a. O. S. 103 f. 
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sich unter den Melodien, die in di^sen Handschriften mitgeteilt sind, TeUe und Kefrainzeilen aus 
alien mSglichcn Liedgattungen, nicht nur aus den ihrem Charakter nach zweifellos gemessenen, 
melirstimmigen Kompositionen, sondern auch ursprUnglich einstimmig gesungene Lieder 
werden angefiihrt und vermittelst derselben Notenzeichen, wie die polyphonen Eunstscfa&pfiingen 
notiert. Die t)bertragung dieser Zttate wird im zweiten Teile folgen. 

Es ist demnach nicht zutreffend, wenn II. Riemann die Ansicht aufstellt, daU man sich 
der Mensuralnotiening nur bediente, wenn man mehrere Stimmen gleichzeitig verschiedenen oder 
verschieden verteilten Text singen lieiJ '. Aulier den angefiihrten, modal oder mensural notierten 
Monodien der oben S. 88 ff. aufgezghlten Troubadour- oder Trouv^rehandschriften kOnnen wir noch 
einige Fftlle anfuhren, wo ein Lied in Bezug auf Text und Melodie in mehreren Haudschriften 
QbereinBtimmend erhalten ist, das eine Ual als Monodie, das andere Ual als Singstimme einer 
mehrstimmigen Komposition *. Nach der oben berllhrten Ansicht mUQten wir a priori erwarten, 
daU die mehrBtimmige Kompoeition mensural Uberliefert sein sotlte, wilhrend die Monodie 
in Nota qaadrata aufgezeichnet ware. Die Handschriften beweisen jedoch in folgenden Bei- 
spielen das Oegenteil dieser Annahme: 

1. Die Chanson k refrain; Cltaseun qui de hien amer von Richard de Foumival' (Raynaud 
No. 759), befindet sich in der Handschrift Wolfenbtlttel, Helmst. 1099 fol. 216b als motet fiber 
dem Tenor ^ florebit, und zwar in Quadratnoten, wie es aus dem fotgenden Anfang zu er- 
kennen ist: 



In der einslimmtgen Liederhandschrift Paris, ^iU. Nat. fr. 846 steht dieselbe Ue- 
lodie mit gleichem Texte fol. 31a in unzweideutig mensurierter Notation, von welchcr 
wir ebenfalls den Anfang zitieren: 



Ctaicun 91a de Hen ajuer adds aaoir 

Wir Gnden demnach: 

in der mehrstimmigen Lesart die Nota quadrats, 
in der einstimmigen die Mensuialnotation. 

2. Derselbe Fail wiederholt sich bei dem Liede Hm matin a la joumee von Gautier de 
Coincy' (Raynaud 526). 

In der Handschrift Wolfenbflttel, Hdmst. 1099 steht, wie wir schon oben S. 68 Anm. 4 
bemerkt baben, ein gleich beginnendes und gleich schlieBendes, auch sonst mehrfach wOrtiich 
Qbereinstimmendes, forniell gleichgebautcs, inhaltlich ein weltliches GegenstQck zu Gautieis geist- 
licher Pastourelle bildondes Lied Hi/er matin a lenjornee (vgl. Stimming, AUfr. Moteile S. 89f.) 
fol. 234 als motet Qber dem Tenor Domino in Quadratnoten notiert: 



■ Siehe oben S. 85. 

■ Siebe aach oben S. 68. 

* K de Founi. ist in die erate Hftlfte dcs 13. Jshrhuiidcrts zu setzen (Gr. Gr. d. roni. Phil.). 

* 0. d. Coincy lebte 1177—1236; siche duu oben 8. 68 Anm. 4; 71 nnd NoUnbeispiel 24. Vgl. aach 
BoBtania 17, 429, den A-ufsatz Ton P. Meyer; TYPES DE QUELQUES CHANSONS DE OAUTHIER DE COINCi. 

J.-B. Bach, Hclodlan dar TronbadoDra. j2 
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(In deraelben Handachrift befindet sich dieselbe Melodie mit untergelcgtem lateinischem 

Text Larga manu, fiber demselben Tenor Domino, fol. 142 b | ^1^"'^1 ^ ^ ^ 

ebenfalls in Nota quadrata'.) 

In der HandschriftPariB, BiH. Nat. fr. 22928 kehrt diese Melodie zum drittenmal unter 
den einstimmigen Li«dern des Gautier de Coincj (fol. 15Sb) wieder, und zwar in meneuraler 
Notation. Wir haben diese Lesart bereits oben S. 87 angefUhrt; zur besseren tJbersiciit wieder- 
holen wir hier den Anfang: 



Die handsclrrifUicbe Unterauchung ergibt nun, daQ sich die musikalische HinterlasBenscbaft 
der Troubadours und Trouvferes zum gr(l6t<>n Teil (ca, 7io) ^us Uelodien zusammensetzt, welche 
in Quadratnoten aufgezeichnet sind, aus welchen man den ursprUnglichen Hliytbnius nicbt 
unmittelbar erkennen kann, wahrend ein kleinerer Teil (ca. '/lo) dieser Monodien mensural 
notiert ist und so den Ithythmus unzwoideutig graphisch wiedergibt. 

Somit batten wii- den eisten Abschnitt unserer Aufgabe, die Bestimmung der zur Auf- 
^eichnung der Troubadourmelodien verwendeten Zeicben, eriedigt und gehen im folgeiiden, zweiten 
Teil zur Bebandlung der Frage Uber, wie wir den Rhythmus der mittetalterlich-lyrischen 
Kompositionen erkennen kiinnen, die in Quadratnot«n iiberliefert sind, and wie wir diese 
SchQpfungen Uberhaupt in moderne Noten umzuscbreiben haben. 



' HitteiluDg ToQ Herrn Dr. Fr. Ludwig, dessen LiebensirDrdi^keit ich auch i 
kommeoden musikalwrheo Belcge der Handschritt WolfenbQttel vndaake. 
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Zweiter Teil. 



Wiederherstellung des urspriinglichen Rhythmus 

und 

Begrundung des modalen Interpretationsverfahrens 
fiir die Umschreibung der Melodien 

der 

Troubadours und Trouveres 
in moderns Noten. 
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lA. 

Die Notenschrift 

in den verschiedenen Kompositionsgattungen 

des 12. und 13. Jahrhunderts. 

Nachdem wir so auf verschiedenen Wegen, und zwar: 

1. au3 der Vergleichimg der Xotenvarianten bei Liedern, welche bei gleicbbleibendem Ton- 
gang in mebreren Handschriften Uberliefert sind, 

2. au8 der Vergleichimg paralleler MelodiesStze innerbalb ein und desselben Liedes 
im Auf- und Abgesang, oder 

3. aus Melodien, in welchen mebrere Stropben von ein und demselben Schreiber her- 
rOhrend notievt sind, 

zu dem endgUltigen, negativen Resultat gekommen sind, dali die s&mtlicben, in Quadratnoten 
goschriebenen Melodien der Troubadours und Trouv^res aus den Notenzeichen selbst woder den 
Takt, noch Qberhaupt einen Ehythmus erkennen lassen, dr^ngt sich die wichtige Frage auf, ob 
diese Lieder je taktm&Qig gegliedert waren und rhythmiach gesungen wurden, oder ob aie nicbt 
vielleicbt rezitativisch, nach dem freien, oratorischen Rhythmus vorgetragen wurden, wie es fllr 
den eantus planus der titurgiscben Oes&nge der Fall war und ist. Ini ereten Falle haben wir 
sodann festzustellen, wodurch die rbythmische Bewegung dieser Melodien bedingt war, 
unter welchen Umstanden und woran die Zeitgenossen und die sp&teren Leser dieselbe erkennen 
und rekonstniieren konnten. 

Den Schltissel hierzu liefern uns zuntlchst die handscbriftlichen t^berlieferungen 
in Gestalt 

I. der in mehreren Handschriften Uberlieferten Monodien, welche in einer oder det- 

andern Lesart' modal oder sonstwie mensuriert aufgezeichnet sind, ilhnlich wie wir 

es an den oben angefUhrten Notenbeispielen 4a, Up, 14p, 16a^, 17p, 19, 20, 2li]», 

23S und 24ap und S. 87, 89 und 90 festgestellt haben, 

II. der nur mensuriert Qberlieferten Monodien, die wir oben S. 87 und 88 verzeichnet 

haben, 
III. der in Quadratnoten in einigcn und in mensurierter Schreibweise in andem Samm- 
lungen zahlreich erhaltenen mehrstimmigen Eompositionen des 12. und 13. Jahr- 
hunderts, wie sie in den Handschriften: 

Paris, BiH. Nat. fr. US, 844, 12615, lot. 15130 und 11266, 
Florenz, Laur. Flat XXIX. 1, 

' Eb ist zu erwarten, daQ nach VerUffcutltchung der in don Handschriften mit mphrstimmigeo Eompo- 
sitionen enthaltenen DenkmSler nocb weitere melodiacbe Verwandtschaflen zwischen ein- und mohtstimmisen 
SchOpfungen jeoer Kunstperiode ermitt-*lt werden, welche zur BesUtigung nnserer AuBfahningen beitrngeD wordcn. 
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WolfenbBttel, Hdmstad. 628 und 1099. 
Madrid, liiU. Nm. Hh. 167, 
London, Brit. Mtis., Egerton 274, 
Bamberg, Ed. IV, 6, 

Uontpellier, BiU. umversitaire H. 196 sowie in den Milnchener und Darmstadter 
Fragmentea 

in vorscliiedenen Fornien auf uns gekommen sind. Filr die Lieder, deren Melodien zugleich als 
MoDodie in irgend einer Liederhandschrift und als Einzelstinime einee mohrstimmigon Gebitdes 
Oder al3 Refrainzitat im Roman du Renart le Kouvol mensuriert ilberliefort sind, bleibt auBerdem 
noch zu entscheiden, ob aus dem Umatande, daD eine Melodie, welche als Motetusstimme in 
einer mehrstimmigeD Komposition verwendet und unbestreitbar taktrnftOig ausgefilhrt werden 
muDte, zu scblieQen ist, daB dieselbe Uelodie auch dann in demselben Rhythmus gesungen 
wurde, wenn sie als Honodie fungierte; ebenso muB untersucht werden, ob die unter 11. an- 
gefUhrten, mensuriert Uberlieferten Monodien ursprflnglich auch solcbe waren, oder ob sie nicht 
nur Reste, Einzelstimmen aus Motetten darstellen. 

Johannes de Grocheo, dessen Lehre wir mit dem bei Cousseraaker als Anonymus VII 
(Script. I 378ff.) vertJBfentlichten Traktat wohl hauptsSchlich f(lr unsere Zwecke heranziehcn 
diirfen, schreibt flber die Art und Weise der Komposition mehrstimmiger Werke: Volens autem 
ista componeie primum debet tenorem ordinare vel compbnere et ei modum et mensuram dare. 
Dico autem ordinare quoniam in motellis et organo tenor ex cantu antique est et prius 
composito, sed ab artifice, per modum et rectam mensuram amplius detorminatur. Et dico 
componere, quoniam in conductibus tenor totaliter fit fit secundum voluntatem artificis modificatur 
et durat, Tenore autem composite vel ordinate debet supra eum motetum compoiiere vel 
ordinare, qui ut plurimum cum tenore in diapente proportione resonat . . . 

Demnach erhielt dfir Tenor, d. i. Unterstimme einer mehrstimmigen Komposition, wenn 
er ein catdtis prius factus, atUiquus war, eine dem rhythmischen Verlauf (modus) der Singstimme 
(motettts, motdlas) entsprechende Gliederung. Als Tenores verwendete man mit Vorliebe ein 
Melodiefragment aus einem liturgischen StOck, Graduale, Alleluja oder Responsorium, 
welchem man eine beliebige rhythmische Form geben konnte, die ea in seiner ursprflnglichen 
Funktion als liturgische Melodie noch nicht besaQ. So kann z. B. der Passus: In secidam 
BUS dem Ostergraduale Haec dies, praktisch als Tenor in Motetten Ubcr fUnfzignial in ca. 20 
verschiedenen Rhythmen nachgewiesen werden. 

Auch in den von Coussemaker in seiner Art Harmonique aux XII' et XIII' siccles 
(1865) abgedruckten und Ubertragenen Beispielen kommt derselbe Tenor In seculum in ver- 
schiedenen Rhythmen vor in den Beispielen No. 7, 31, 45 (drcimal); unter den Eompositionen 
der Handschrift Montpellier ist er als Unterstimme achtundzwanzigmal und in 12 verschiedenen 
rhythmischen Formen belogt. (A.H. S. 109.) 

Nur die melodische Tonfolge als seiche sollte unverjlndert bleiben. 

Auch in den Traktaten wurden solche Tenormelodien als Paradigmata fUr die graphische 
Darstellung der theoretisch m5glichen Modusrhythmen verwendet, z. B. im Traktat des Johannes 
de Garlandia (Coussemaker, Scrtpfores I lOOff.). 

AuCer ghnlichen Fragmenten aus dem OMzium der Kirche wurden aber auch weltliche 
Lieder oder Refrainmelodien zu Tenores gemacht. 

In der Handschrift Paris, Bibl. Nat. 844 (W) sind nun die Motetteutenores oft gar nicht 
aufgezeichnet; anscheinend genUgte es, die als Tenor zu verwendende melodische Phrase durch 
ein Stichwort anzudeuten; da sich die Textschreiber damit begnUgen konnten, ist die Annahme 
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zuldssig, da^ diese Melodien ah bekannt vorausgesetzt wurden ' und daO der erforderliche Tenor- 
rhythmus aus detn Rhythmus der SingBtiniine abgeleitet werden konnte. Von den erw&hnten, 
nicht notierten Motettentenores der Handschrift W (Roi, 844) filhren wir die folgenden an: 
Sancte Germane, Letahimur, Manere, Johatinem, In domino, Avdi fiiia, Manere (bis), Et speraMi, 
Pro palribtis, Domine, Johanne (bis), Allduja, Hodie, Amoris, Propter veritatem. Einzelne dieser 
Motets* sind in einer der andern Motettensamuilungen mit den volistilndig ausgeschriebenen, 
notierten Tenores' erhalten, wodurch wir nacbpritfen kOnnen, wie der Komponist die TJnter- 
stlmme ausg^iihrt haben wollte. 

Nacb Grocheo braucbte aber der Tenor nicht immer aus einer bekannten Melodie ent- 
lehnt zu werden, es blieb dem Musiker frei, den Unterbau der Eomposition selbst zu erfinden. 
Da bereits festgestellt worden ist, daB der weitaus grOUte Teil der erhaltenen Teoores aus 
kirchlichen oder weltJichen Melodien entlehnt ist, bleibt una nur zu beoierken, daQ im 12. und 
13. Jahrhundert nur selten die Tenores neu komponierfc wurden. Deni Tenor enfsprechend sollte 
auch die Singstimme, mofetiis, geordnet werden; diese AuBerung des Grocheo erweekt den An- 
scfaein, als ob die hierzu verwendeten Melodien in ilirer Originalfassung noch nicht rhyth- 
misch geordnet gewesen wftren. In unserem Falle ist aber nur ias ampHus determinare heran- 
zuzieben, d. h. die bei einstimmigem Yortrag einer Melodie gestatteten Lizenzen muilten in der 
Mehrstimmigkeit wegfallen oder wenigstens geordnet werden. 

Einen Beweis dafiir, daB auch die einstimmigen Lieder der Troubadours und Trou- 
v^res im Prinzip rhythmisch konzipiert und taktm&Oig gesungen wurden, liefem uns zunSchst 
die zirka vierhundert mensuriert aufgezeichneten Monodien, welche in den Handschriften Paris, 
BiU. Nat. fr. 146, S44, 846, 1591, 1593, 12615, 33543, 3393S und 25566 zum Teil unter 
andern, in der &It«ren Quadratnotation notierten Liedem erhalten sind*. Die Annahme, daB 
diese mensuriert aberlieferten Melodien ursprUnglicb nicht mensuriert gesungen worden wSren, 
daB sie vielmehr erst unter dem EinfluB der frankonischen Mensuraltheorie den konventionellen 
Formen der musikalischen Modi angepaOt worden waren, wird duich folgendc Tatsachen 
wideriegt. 

Bei der Beschreibung der Tlandschriften Paris, BiU. Nat. fr. 844 und 13615 haben wir 
darauf hingewiesen, daB in diesen Sammelhandschriften audi zwei- und mehrstimmige Motets in 
Quadratnoten Oberliefert sind, genau so wie die Monodien; die Motets wurden nun aber — 
tind dariiber sind sich alle Slteren und jUngeren Theoretiker einig — taktm&Big, modal aus- 
gefahrt; die mensurierten l^otationen von Bamberg, Montpellier, Darmstadt und dea Koman 
de Fauvel legen uns die tJbertragungen in die Hand. Hieraus laBt sich schlieBen, daB den 
beiden Kunstgattungon — gesungenes Lied und Motet — - derselbe rhythmische Charakter latent 



' Walter Odington (Anfang des U. Jahrhunderta) verlaagt. daB fdr die Kompositjon eines Hotelua ein 
canlus nolus ala TeDor gcwOhit verde. Die dreistimmige Motette Cousscniakcr No. 36 z. B. iat ttber dem aus lauter 
Roodel- Refrains zuaammeDgesetzteD Tenor Cis a eui je aui» amie aufgebaut; einzelne dieser Refrains werden auch 
im Renart le Noouel Eitiert (a. unten tlbertragung No. 188). 

* Cber diese Art von Kompositionen rgl. man W. Mej'ar: fiber den Urspmng des Motets. 1898 und 
Fr. Lodwig, a B. d. I. M. G., VII, S. 514ff. 

' Die flberlieferten Leaarten weisen meiat achwere Abweichnngen anf. 

< Wir erw&hnen auch daa Zcugnis des Chronisten Ordericus Vitalis flber den Grafen von Poiton, den 
ttltesten aller Troubadours (1037^1127); retuHt rhytmieU terstbus cum faeetia tttocbtlationihus; unter rhyimtci versus 
Teretand man bekanntlich im Uittelalter solche Verse, welche anf SilbenzShlung bei^ihten und gereimt wared, im 
G^gensaM zn den metrici versus der klasaischen Dichtung, in welcher die Verse mit Racksicht auf die Silben- 
quantitfit (und nicht anf den Wortakzent) reimloa konstruiert waren. Bernouilli (Die Choral note nach rift bei 
Uymnen nnd Sequenzen [1897]) litiert auch S. 113 eine Stelle aus Engclbert von Admont, in der es heiSt: Meliicus 
enim modut est histriowum qui rocanlur cantores nosiro tempore et antiquitus dieebanlttr poetae. 
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innewohnt, und nicht etwa, wie Aubry in seinen Plus aacietts monumenta S. 11 irrtainlich 
folgert, dali die Notation der Hsndschriften Roy und Koailles Mensuralnotation ist. (Vgl. 
obon S. 83 f.) 

Die Instrumentalt&Dze, welche in Handscfarift W (s. oben S. 20) in Dieosuraler 
Notation Uberliefert sind und aus deren tJbcrtragung die VorherrBchaft des modalen Rhythnms 
deutlicli zum Ausdruck gelangt, biingen uns aucb eiae krSftige UnterstUtzuDg; zahlreiche Trouv^re- 
lieder, vornehmlich unter den Pastourellen, entbalten wesentliche Anklfinge an diese Tftnze. 

Nach dem Wortlftut der Theoretiker schlieBlich betreffen die gesagten Reformen der Mensura- 
listen nicht den Rhythmus der Melodien an sich, sondem die signa et regulae ad noiandiim, 
die zur graphiachen Wiedergabe, zur Figuration des tatslichlichen Rhythmus nSttgen 
Tonzeichen. Da sich nun die urspriingliche Quadratnotation, in welcher die meieten Uonodien der 
Troubadours, Trouv^res (und Minnesitnger) und auch viele mehrstimniige Romposttionen bis ina 
14. Jahrhundert aufgezeichnet wurden, den RhythmuB nicht aus den Noten eetbst erkennen 
lassen, da feraer die mensuriert notierten Monodien immerhin bedeutend geringer an Zahl sind 
als jene, so werden wir uns filr eine der folgenden MSglichkeiten zu entacheiden hal)ea: Ent- 
weder mUssen wir annehmen, daO der Rhythmus der Troubadour- und Trouvferelieder sowie auch 
der Motets in der alteren Zeit, bis ans Ende des 13. Jahi-hunderts durch die mOndliche Uber- 
lieferung fortgepflanzt wurde, wobei die Quadratnotation unter etwas gOnstigeren Verhaltnissen 
(s. oben S. 52) die Rolle der ursprflnglichen Neumenschrift spielte, oder aber, und dieaen Punkt 
warden wir genaner zu untersuchen haben, diese Lieder besaDen einen einheitlichen, latenten 
Rhythmus, der an besUmmto Gesetze gebunden war und aus dem Sprachgebrauch, aus dem 
Bau des Textesund dem Verhaltnis von Text zu Melodie erkennbar war. 

DaO der Text bei der Beatimmung des Rhythmus der Melodie ein wesentlicber Faktor 
war, geht daraus hervor, daQ seit dem 12. Jahrhundert die indifferente Quadratnotation, so wie 
wir sie bei unsern Troubadourmeiodien zur Genflge kennen gelemt haben, durch eine regul&re 
ersetzt werden muBte, welche den Rhythmus aus den Zeichen selbst und zwar vermittelst 
bestimmter Gruppierung der einzelnen Noten zu zwei-, drei- und mehrtSnigen Notengmppen, 
Ligaturen, zu erkennen geben konnte, und dies in alien FiUlen, wo eine textlose Melodie, sei 
ea ein Melisma, oder ein Tenor, oder cine Instrumentalmelodie aufzuzeicbnen war. 

DiesbezUglich schreibt Grocheo': Et ulterius, cum cantus aliquotiens sit sine dietamine 
tt discrdione st^abanim, ut signum aignato renderet, oportuit hoc ligaiione fitfurarum repraesui- 
tare, Auch die andem Theoretiker weisen auf die Verschiedenheit der Schreibung mit und 
ohne Text auszufUhrender Melodien bin. Der Trakfat des Aristoteles z. B. sagt*: TJnde 
figura est representatio soni secundum saum modiitn, et secundum equipollentiam sui equipoUentis; 
sed huiusmodi figure aliquando ponuntur cum Utiera, aliqiiando sine. Gum littera vero, ut in 
moteWis et similibus; sine littera, ut in neumatibus' conductorum et similia. Auch der Traktat 
des Job. de Garlandia stimmt dieser Tatsache bei, wenn er schreibt*: Unde figura est represen- 



' J. WoH a. a. 0. S. 105. ' CousBemaker, Scriptores 1 269. 

' Alia einer parallelen Bemerkung des Grocheo geht hervor, daQ das neuma ein Eviscbenapielartiget 
Melodiesatz ist. Die Stelle bei Grocheo laulet: Est autem neupma qnaei caoda vel esitua aeqaena ad aoti- 
phonam, quemadmodam in viella post cantum coronatnin (chanson) vel ataotipedem (Tinslied) exitna, 
qaeiD modum Tiellatores appelant. Grocheo fohrt fQr jeden der achl EirchentOne ein aolchea Nevpma an. Der 
Traktat des Walter Odington zitiert anch das Neupma in den einzelnen Kirchent(lnen{Cous8cinaker, ScriptorM 
I 219, 222, 22i, 228, 230, 231). Auch Ariatoteles bringt ein solcbea Beispiel, ibid. S. 267, nit der Bezeichnng 
Neuma, fUr den achten Ton; bei den andern Tfinen ist die Bezeichnung unterlaasen worden. Der Tractafus 
de Tonis von Petrus de Cruce teilt ebcnfalb die caudae zn aHmtliclien KircbentOoen mit, doch ohne die 
Bezel cb nun g. 

' Coussemaker, Scriptores I 177. 
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tatio 8oni secundum suum modum. Et sci«ndum quod huius modi figurae aliquando ponuntur 
sine littera: sine littera ut in eaudis' vel conductis; cum littcra, ut in motetis. Item inter 
figuras, quae sunt sine littera, et cum littera, talis datur differencia; quoniam illae, quae sunt 
sine littera, debent, prout possunt, ampliiis ad invicem ligari*. 

Wir haben bereits oben S. 66 im Beispiel 21 C einon solchen Fall von textloeer und 
folglich regular ligierter Quadratnotation zu besprechen gehabt und las&en nunmehr die haupt- 
sftchlichaten Ligaturenkombinationon der regul&ren, modalen Notationsweise textloeer Melodien 

folgen. Die Notenfolge: 3 [■ ■ fUr eine textlose Melodie bedeutete, wie bereits oben 

S. 66 festgestellt worden iat, einen Rhytbmus von [ T j \^ lang kurz, lang, kurz 

lang .... kurz, lang und atellte den sogenannten ersten Modus* dar. Die Verbindung von 

je zwei Noten zu einem LigaturenkOrper als: - F— 3 weist auf den zweiten Modus, 

dessen Norm: kurz iang, kui-z lang .... kurz lang, kurz mit dem Ikt auf der Kttrze ist. Waren 
die Noten zu je drcien verbunden, mit einer vorausgeschickten Einzelnote oder einer viertBnigen 

Gruppe am Anfang, also: m ^ ^ < '^^P* ^ I H ' ^"^ deutete dies auf einen dak- 

tylischen Rliythmus bin. 

Die Theoretikcr z&hlen in der Kegel fUnf oder seeks oder nocb mehr solcfaer Modi auf; 
wir beschr&nken uns aber fUr unsere Zwecke auf diese drei Hauptarten, weil wir in sSmtlichen 
Aufzeichnungen der einstimmigen Lieder nur Belege fiir diese drei Modi haben finden kOnnen. 
In solchen Ligaturen sind auch die ^testen Motettentenores geschrieben, die ja bekanntlicb oft 
textlos waren und vielleicht instrumental ausgefKhrt wurden. 

Aus dieser Untersuchung ergibt sicli also die Sicherheit, dali bei den rhytlimiscb ge- 
bauten Liedem der Text bei der Bestimmung des musikalischen Rhythmus in erster Linie in 
Betracht kam. Bis jetzt baben wir erst so vieJ Positives feststellen kOnnen, dali wir den 
Rhytbmus einer mit Text versehenen Melodie nur dann unmittelbar aus den Noten selbst er- 
kennen kOnnen, weun durch einen glttcklichen Zufall die betreffende Melodie nicht oder nicht 
nur in Quadratnoten, sondem aucb in einer mensurierten Notation Uberliefert ist. Da nun 
aber nur ein Bruchteil der Uborlieferten Troubadourmelodien in einer den Rhytbmus graphisch 
wiedergebonden Notation aufgezeichnet ist, mClJten wir a priori darauf verzichten, die Vortrags- 
bewegung der 243 nur in gcwtihnlicher Quadratnotenschrift aufgeschriebcnen Lieder 
der Troubadours und der tausond ebenso notierten Melodien der Trouvferes je wiederzu- 
finden, wenu nicbt ein latentor Faktor die musikalische Rhythmik der mittelalterlich-lyrischen 
Dichtungen bestimmt htltte. 

Paul Runges und H. Riemanns hervorragendes Verdienst ist es, als ersle* den funda- 
mentalen Satz aufgestellt zu haben, daB die in Quadratnoten gescliriebenen Aufzeichnungen der 
mittelalterlichen Monodien niclit mensural zu lesen sind und dali der Rhytlimus der Melodie 
durch das Metrum des Textes bedingt ist. Damit jedoch, daC diese Abhangigkeit des musi- 
kalischen Rhythmus vom Toxtmetrum postuliert ist, haben wir allerdings einen gewissen Anhalts- 



■ Diaae eaudae eDlsprcchen den neumala des Ariatotelcs und des Grochei. 

' Aubry hat in seioen Kstampieg s. a. 0. S. 33 Belegstellen hub dea TraktatcD fQr den VnterEchied von 
u»i und nine littera geschriebeoen Melodien zusnmtnengestellt. 

' Ober die Modi vgl. das zneituSchate Kapitcl, 

* Dasaelbe Priuzip ist Bchon ft'Uher, z. B. von Franz M. Buhnie und Lilienkron befolgt worden, doch 
'Or es nie znr allgemeiueD Geltung gelsngt. 
J.-B. B«cli. Helodlen der Trouli&ilonra, ]3 
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punlit; im einzelnen wird aber bei jeder nicbt mensuriert Qberlieferten Melodie die FragG 
offea bleiben: , Welches ist nun die metrische BeBchaffenheit des zugehOHgen Testes?" In der Ein- 
leitung zu den: Siingesweiscn der Colniarer Handschrift' Bchreibt zwar Kunge: ,F{ir die Takt- 
ordnung sitid einzig und allein die Akzente und metrischen FUUe des Textes maOgebend, wobei 
die Frage vorl&ufig als oEFen geJten muQ, ob die schwere Zeit (Hebung) gegenOber der leichten 
(Senkung) auf die doppelte Dauer verlangert werden, oder ob eine (auch Iieute im sogenaonten 
gleichen Takte gebrftucliliche) geringe Dehnung der schwcren Zeit stattflnden soil." In der 
mittelboclideutschen und iiberhaupt in der gemianischen Dichtung kann man ja die inetriscbe 
Struktur des Verses erkennen, weil der Wortton aucb im Vers beachtet wird und die Hebungen 
und Senkungen der Verse mit ziemlicher Sicherbeit nach bekannten Gesetzen festgelegt werden 
kOnnen. Ganz anders verhalt es aicb abor mit der .metrischen Struktur' der romanischen 
Verse, in welchen weder von bestimmter, dynamischer Akzentqation noch von quantitativcr 
Differenzierung der einzelnen Textsilben die Rede ist; wonach also sollen wir die rbytbmiscben 
Verhaltniase der Troubadours- und Trouvfereslieder bemessen? 

Selt dem 16. Jahrhundert ist schon oft versucht worden, das Wesen des franzSsischen 
Verses zu ergrilnden, zablreiche Hypothesen wurden aufgcworfen; quantitieretide Silbenm^ssung, 
entsprecbend der antiken Prosodie wurde von Du Ba'i'f und de Courville im Progranini der durch 
sie 1570 gegriindeten Aesdemie vorgeschlagen. In der neueren Zeit hat man fast allgemein 
die akzentuierende oder akzentuierend-alteniierende Versbildung mit Silbenzilhlung von der 
betonten Endsilbe rllckw&rts angenommen. In den Aiisgaben der Werke einzelner provenzaliscber 
oder franzSsischer Lyriker findet m^i unter der Kubrik .Metriscbes" meist nur Stropben- oder 
Keimschemen, Additionea von Versen mit zu viel oder zu wenig Silben etc. In welcbem 
Khythmus aber die Gedichte zu lesen sind', darUber erfahren wir wenig Positives, Den 
KUckstand, in welcbem sicb die romaniscbe Metrik noch immer befindet, kennzeicbnet E. Stengel 
in Gr. GrundriS der roman. Fhil. II, 1, 5 mit folgenden Worten; „Die Usher geicontienen ResuUaie 
sind iiberdies nkhis tveniger als gusanimenhatiffcnd und ahscUie&end. Es id also nichi angiingiti, 
durch einfache Zusaminenstellung atts ihnen eine wcnn auch noch so tiUhenhafte DarsttSung der 
romanischen Metrik /ru gewinnen." 

Der Grund dafilr, daO keine der blsher vorgescblagenen Erkl&rungen das metrische 
Prinzip der mittelalterlichen Versbildung zu bestimmen und zu begrllnden vermocht hat, ist nur 
in foigender Tatsache zu finden: man bemilhte sich, aus den oft kontroversen und unverstand- 
licben Angaben der Traktate, oder aus Vergleichungen von mannigfaltigen Dichtungs- und Vers- 
arten unter sich Scblilsse zu ziehen, indem man dabei den wichtigstdn Faktor vemachlassigte, 
n&mlich die zu den betreffenden Liedern und Liedarten gehOrigen Melodien, aus 
denen allein die innere Gliederung der Verse und das rhytbmisch-metrische Prinzip 
der in die ftlteste Kunstperiode gehorenden lyrischen Denkmgler unzweideutig er- 
kannt und wiederbergestellt werden kann. 

Die zahlreichen, ein- und mehrstimmigen, mensuriert ilberlieferten Melodien, die den 
Ehythmus vermittelst der Notenschrift graphisch wiedergeben und die wir mit Be- 
stimmtheit in unsere moderne Notenschrift ubeitragen kOnnen, da uns zahlreiclie Musiktraktate 
genauen AufschluU aber den relatrven Wert der einzelnen Tonfiguren geben. biiden das untrOg- 
lichste Kriterium filr die rhythmiscbe Gliederung der einzelnen Verse; die so mensuriert ge- 



' Leipzig 1&96, S. XI. 

• FOr die rhythmische Deklamation der Tronbadouialieder ziehen wir die innere Gliederung der den einzelnen 
Veraen entsprechcaden musikalischen Sntze, diattnettoneg in Betraclit, so wie wir sie nus den menBtiriert ttber- 
lieferten DenkmSlern kennen lernen. 
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schriebenen Melodies des 12. und 13, Jahrhunderts sind wohl an sich, wie wir bereits gesehen habei), 
zahlreich genug, um mit Hilfe von Analogie-Schliissen die gebrauchlichsten Versarten auf ihre 
raetrische Behandlung bin untersuchen zu kCnnen. Es M'ird aber dennoch angemessen sein, der 
Eunst der Troubadours naher zu treten und zu versuchen, ein Bild zu geben von dem Stande 
der Poesie und der Musik, von der Zeit* der Abfossung der illtesten Troubadourslieder bis zu 
ihrer Niederschrift in der Form, in wetcher eie in den Handschriftcn auf uns gekommt^n sind. 

Zu dieseni Zwecke stehen uns auDer den Werken der Troubadours, Trouv^res und den 
mebrstimmigen Eompositionen auch noch die zahlreichen lateiniscben Musiktraktate zeitgenfiseischer 
Theoretiker, sowie einzelne Angaben tiber provenzalische Dichter und Dichtiingsarten in proven- 
zalischen Denkmttlern des 13. und 14. Jahrhunderts zu Gebote. ^ 
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Die Berichte der Zeitgenossen und die Traktate 

der mittelalterlichen Theoretiker. 

Speziett iiber die Miisik der Troubadours ist bis lieute Ueine Schrift bekannt, die 
uns in gleichom Matte das Weaen der cinstimmigen Liedkom position darstellen und auslegen 
kOnnte, Avie es niohrere, ausfUhiliche Traktate filr die mehrstimmige Eomposition tun. In den 
von fiber 100 Troubadours erhaltenen Biograpbien finden wir zwar aphoristische Angaben ilber 
die Lebens- und BildungsverbUltniBse derselben, docb sind diese Urteile nichts weniger als zu- 
vcrliissig oder originell. 

Wir atollen bior dio aur die Muaik bezllglichen Beinerkungeo aua den Lebcusbeschreibangen der Trouba- 
dours zusammcD: die Lalbfett gedruckten Zablea bezieben sicb auf die TroubadaarsmelodieD, nach den Nonimern 
zitiert, welche aie in unserein Verzeichnis oben S. 29— 36 erhalttn babeii. 

Der Graf von Poiton veretand sicb wobl auf das Finden und Singcn (saap ben trobar e cantor). 

Ebolas war in aoinen Liedem aebr aninutig (erat valde gracioaus in eantilenisj. 

Gregor Becbada koraponiert« in seiner Mutters praclie, im Volkaton (:= volksmaOigein Tcrsbnu) einen 
maobtigen Band, anstttndig (malema lingua, rliytmo vulgari ingevs volitmen deeenter compoauit). 

MHrcabru (No. Ul— 144) dichtete acblecbte .Vers' und schlecbtfl Sirventeeen; daniala bestand die Be- 
zetcbnung .Canzo* nocb nicbt. sondcrn alle Lieder warcn „Vers* (de eaitivets: eera e de caiUrelz siroentes ftU; en 
aquel temps non appelaea fiont canson, mas tot qannt horn canlava <ron vers). Die llandacbrift A (Bora, Vat. 5233} 
eiitbSlt die fUr den Miniaturmaler bestimmte Notiz: un home jugular senza $ti-umenU>; die IlluniiDation aolite dem- 
nacb einen Spielmann obne Musikioalramcnt darstellen. 

Peire deValeira macht« ,Vere* so wie es damals Oblicb war. minderwcrtig. Ober BIfitter, Blumeo und 
Vogelsang: seine Gesftnge taugten nicbt viel und er auch nicbt (fett vers tale com horn fazia adonei, de paubre 
valor, de foiilas e de fiors e de cans e dauteia. Set canlar non agren gran valor ni el). 

Jaufre Rudel (No. 186—189) macbte Qber seine Gcliebte manuh gutcn ,Vcrs' mil gutcn Weisen, abcr 
schwacben Worten (fet» de lids tnaitig bans vert ab buns song, ah paitbres molzj. 

Bernard von Ventadorn (No. 25— 48) konnte wobi singen nnd dicbten und war httlisi-b and gelebrt; er 
macbte seine Eanzonen und seine .Vers' anf seine Dame; er war king (spilzKndig) und verstand sicb auf die 
Kunst, gute Worte uod frohe Weisen zu finden fsaup hen cantor e trobar et era corie% el ensenhati; fetz eas eansos 
e sot vers della. aoia gotilezia et a%-t de trobar bos motz e gaia sons). Die Lebensnacbricfat zitiert das Lied Ar 
inacosaelhatz seignor (s. oben S. 23, Verzeicbnis No. 27). 

Arnaut de Maroill sang gut und las das Provenzalische gut (cantaaa be e legia be romanii). In dem 
Liede La franca caplenensa (s. Verzeicbnia No. 11) geatelit er seiner Angcbetetfln, der Adelaide von Toulouse, 
seine lange Zeit gciietm gebaltene Liebe. wotauf sie ibn erbVrt und er viele gute Lieder auf sie dicbteto. In 
Montpcllier klagfe und weinte er und dicbtete das Lied: Molt eran dous miei cossir (Verzeicbnia No. 14), 

ArnauC Daniel erlernte die Wissenschaftcn und hntte ols Spielmnnn Freude daran, seltene Reime zu 
finden: deahalb sind aucb seine Kanzoncn nicbt leicbt zu verstehen, nocb zu lernen (amparat ben Ulras e deleilet 
se en trobar caras rimas periiie las eoas chansos non son /em ad entendre ni a aprendrej. (Verzeicbnia No. 8 und 8.) 

Guiraut de Borneill war wissenschaftlicb gebildet und von gesnndeni Geist. Er war etn beaserer 
Dicbter als alle, die vor oder nacb ibm waren; desbalb erbiclt er den Namen: Meiater der Troubadours. Er fubrte 
zwei SSnger mit sicb, welcbe seine Lieder aangen (fo iavia hoin de letras e de sen natural; fo meUlor trobaire 
que negus dajueh qu'eron estat denan ni foron aprea lui. per que fo appelatz maestre dels trobadors. menava ab 
se dos canladors que cantaean las soas eansos). Die Biographic ei-wfibnt auch die Lieder; Sieua quier conseill 
heV amig' Alamanda und No puesc sofrir qu'a la dolor (vgl. Verzeicbnis No. 87 und 85). 
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Bertran de Born war aia gnter Sirventcsendichter nnd machte nur zwei Kanzooen. Der SilDger, dor 
JD scincin Auftrnge aeino Li(^dpr vortrng, hieU Papiols. (Molt fo (ran trcbaire de girvenUs et ane no fes chaniona 
fort doas, aq-iel que cantava pfr tl avia nam Papiols); das Sirventes Saasa tan creis e mont e puei/a (Vei- 
7eichiiis No. 41) wird enrShot. Die Biographio briugt ftuch die Sazos, Deutungen, AnnlpgungeD nod Erl&uterangeu 
der SirvcnteaeD Bertrana. Der Eitnig von Aragonien gab deo Sirrentesen Bertrans die Kanconen des Guiraut 
de Bomelh la Franen (el rets d'Arago donet per molhers las ehamos den Guiraut de Bomeib a $os sinxnies). 
Wir werden an anderer Stelle nacfaweisen, daB tatsOchlich die Melodic des geoatinten Sirventes Rassa tan eras 
(No. 44) Auch ZQ eioero aodern Texte, dem Enueg des Miinclis von Montando (No. 147), verwendet wordcn ist. 

Peire de Bus^ignac war ein guter Sirvenleseadicbter. 

Jordan Bonel (No. 140) machte manch gute Kanzooe. 

Girnut Je Salignac dichtete gat und anmutig Kanzonen, Deecurtz und Sirventeaen. 

Uc BrnneDC machte viele gute KaDzoiien. aber er komponierte kcioe Helodien. (Es ist una eine Uelodie 
zu einem seiner Lieder Oberliefert, vgl. No. 220.) 

Gaucelm Faidit sang acblecbter ala irgcnd ein Sterbltchor, aber er machte sehr gate Melodien und 
gute Kanzonen (s. Verzeicbaia No. 60—73). Die Biographie erwilhnt die Lioder: Tanl at sufert Jotufamen (No. 78), 
Norn alegra ckans ni critt (No. 69), Sane nrgut horn per aver fin corage (No. 70) nod Cant e deport, j'ois domnei 
e tolalt (No. «1). 

Gui d'Uissel (No. 75—78) dichtete gute Lieder;. er hatte drei BrQder, Elias machte gute Tenionen 
(Streitgodichte), Ebles dicbtete schlecbt und Peire sang die Gegonetimme zu dec Liedern, welche jene gemacht 
batten (descantava tot quant ill trobaeanj. Die Biographie gibt das Lied an; Si hem partetz mala domna de 
V08 (No. 78). 

RaimoD Jordan (No. 201— 20!j) Itebte eine gewisse Elis de Hontfort und macbte tiber eio jene Eanzone, 
welche aagt: Vai vos sopfei en cui ai Kententa. 

Uc de la Bacheieria machte gute Lieder und ein gutes Deskort. 

Richard de Borbczill konnte beaser dichten ala erkUren and sagen . . . Aber er sang gnt und trug 
aeino Uelodien gut vor und dicbtete anmutig Wort und Weise, Seine Angebetete ergfitzte sich an den Vergleichen 
niit Tiercn, VOgeln, Menschen, mit der Sonne and den Stornen. weil C3 nene ErkiSrungen waren; so machte er das 
Lied: Atreasi con I'olifanz (No. 226); vgl. anchr atressi eon to leos (No, 225) und atressi con Perseuaus (No. 227). 

Gansbert de Pncibot wurde ala Kind zum Mttnch bestimmt und in eio Kloater de San Launart 
geacbickt; er war sehr gebildet und konnte gut aingen und dichten. 

Daude de Pradas (No. 46) war literarisch gebildet und zum Dichten veranlagt. Er machte Kanzonen 
des Dichfens wiJIen, doch. warcn dieaelben nicht recht durch Liebe eiogogeben. Dabcr warden sie nicht gekostet 
noch gcsungen, noch geliebt. 

Elias de Barjola sang besser als irgend eincr seiner Zeilgenossen; or machte seioe Kanzonen schCn 
und gnt. (Ea ist uns iiichts von aeinen Melodien crhalten.) 

Guiraut de Calanson war gut gebildet und dichtete (ein; er machto die meiaterhaften Kanzonen, 
Desplazem and Descortz aeiner Zoit. 

Von Elias Cairel weiQ eine Biographie (A) nur in sagen, daB er gut Text and Noten schroiben konnte, 
daft er aber schlecht sang, scblecht dichtete, schlccht fiedelte und noch schlechtcr sprach: mal eanlava e mal iro- 
baea e mat violava et pieiti parlaea mas ben escrivia moti e sons. Nacb der far den Miniatnrmaler der Hand- 
schrift A beatimmteo Notiz sollte die A nrangaillumi nation einen jogolar cum una viola darstellen. Eine andere Quelle, 
die ihra offenbar beaser geueigt ist, sagl von ihm: Er war gut gebildet and fein im Dichten und auch in all dcm, 
was er tat nnd sagte. 

Elias Fontnnals war kein guter Lieder-, sondem Novellendichter. 

Aimeric de Belenoi war Eleriker, wurde Spielmann und dicbtete gute, schOne und angcnehme Lieder. 

Ganabcrt Amiel veratand sich wohl anf das Dichten und machte seine .Vera* angemessener als irgend 
ein anderer Dichter. 

Uc de Is Penna sang gut und wuBte vici von den Gcdichten anderer. 

Gnilhem de la Tor wuBte ziemlieh Gedichte uad verstand und aang gut und schOn nnd dicbtete 
auch; wenn er aber seine Kanzonen vortragcn wollte, machte er cine Razos-Erliluterung, die tilnger war 
als daa Lied. 

Uc de St Circ (vgl. Veneicbnis No. 280-282). Seine Siteren Brilder wollten aus ihm einen Eleriker 
macben und schicktcn ihn in die Schule nacb Montpellier; aber wfihrenddem sie ihn bcim Studinm der Wissen- 
achaften glanbten, lernte er Kanzonen, Vers, Sirventes und Cublas (Stropben). Er eignetc sich von andem ein 
bedeutendes Wissen an und lehrte es gem andem. 
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Peire d'Alvernhe (vgl. No, 148 nnd 110] w&r ein weiser und wohlgebildeter Mann; er dichtete and 
BADg gut und war der erate gate Troubadonr der Welt und der, weleher die besUn Vers- HelodJen komponterU, 
die je gemacht worden sind, z. B. im .Vers*, wolrher eagt: DejottaU brtus j'oms (No. 14SJ. Kr mochte beine 
Kanzonen, dean damals hieS keln Ljed bo. 

Peire Rogier war literan'sch gebildet and naturlich veroolagt; er diclitete nnd Mog gnt und seine 
GeaSuge warea beliebt. 

Der Dalpbin tod Auvergne war der beate Eenoer, Erkl&ror und Dicbter von Sirveutesen, Coblas 
and Tenianen. Er halte viel GefaUen an den LJedern, wolche Peirol (a. Veneichnis No. 166—182) far seine 
Sch wester dicbtete. 

Gnilhelm de Saint-Didier war aebr gelehrt; die Blograpbie erwfthnt daa Lied; Pus tan mi fora 
'amorg (No. S8). 

Pons de Capdoill (vgl. No. 187—190) dicbtele, fiedelte und aaog gut und war gut gelehrt. 

Der MOncb von Hontaudon niacbte Coblas and SinrentMen aber die Stoffe, die in jener Gegend iin 
Umlauf waren (vgl. No. 146 und 147). 

Peire Cardinal temte die WiaeeDSchafteD und konnte gat leaen and aingen. Er fand vielo achODe 
RasoB and schOne Lieder. Er macbte auch Kanzonen, aber wenige, dagegeo machte er luanche Sirventesen und 
dichtete aie aebr gut und schOn. Und er zog an den Hofen Ton KOnigen und von vomehmen Herrcn umher und 
flihrt« scinen Spielmann mit sich, w^lcber seine Sirventesen sang. Von den drei flberlieferten Helodien zu Gedicbten 
P. Cardenals sind zwei als entlehnt nactigewiesen (vgl. No. 150 — 158). 

Oarin d'Aphier war ein guter Troubadonr: er machte .das erate Deacort. 

Peire Raimon war ein kluger and gewandter Mann und aang und dichtete TorzOglicb. Er machte 
gate Vers, Canzos und Hota (Texte); die Melodie No. ISS iat ihm zugeschrieben. 

Gnillem Ademar (No. 70) war ein tdchtiger Mann, in Reden gewandt und ein guter Dichter; er 
machte viele gute Eanzonen. 

Dem Peire Vidal 6e\ das Dichten leicfater als irgend einem Menschen der Welt and er war cs, der die 
reichsten Melodien komponierte (vgl. No. lU— 166). Besonders bervorgehoben werden die Lieder Kitf qud paubres 
(No. 100) und Poriorttatf nti en Pivensa (No. 161). 

Raimon de Miraval gewann durch seine Begabung als Dichter und als SSnger die Zuneigung des 
Grafen Raimon von Tonlouae. Von seinen schflnen Eanzonen erwHhnt die Biogrsphie: E*tat ai una gran sazo, 
Enlre dot tolers mi peanut (No. 217), Ben atal masatgiera (No. 210), Btl mea quieu chant e coindei (No. 207). 

Perdigon (cti. No. 1S8— 185) verBland sich bebr gut auf das Fiedeln, Dicht«n und Singen (violar e 
trobar e cantarj. In der fQr den Miniaturmater der Handschrift A bestimmten Notiz heifit es: un joglar cum t>Ma; 
die Illumination «ollte also einen Spielmann mit einer Vi6le daratelfen. 

Airaeric de Pegnillan (cfr. No. 1 — 6) lernte znerst Kanzonen und Sirventescn, aber er sang sehr 
schlecht. Die Hinne begeisterte ibn lum Dichten und so machte er viele gute Lieder. 

Guilhem Pigueira fand nnd sang gut; er woBte aich unter den Vomehmen und in besserer Gesell- 
scbaft nicht zu betragen. 

Q. Riquier (cfr. No. 88— 18&) hatle aeine Gedichte: eansof, vera, pastorellaa, retrohenehaa, deacorlz, 
albaa und verschiedene andere Werke eigenhtndig in ein Liederbncb eingetragen. In derselben Anordnnng wurden 
diese Dichtungen in die Handschrift C (Paris, BM. Nat. fr. 85&) aufgenomroen (a, oben S. 80). 

Raimbsut d'Aurenga (cfr. No. 192) war gewandt nnd gelehrt und tOchtig im Ritterdienst und im 
Umgang; er war ein guter Vers- und Kanzonendichter. Auf ihn dichtete die Grifin Beatrix von Dia (cfr. No. 10) 
manch guten ,Vers'. 

Pistoleta (cfr. No. 18ft) war Sanger dea Troubadours Arnaut de Maruoill; er wurde dann selbst Dichter 
und machte Lieder mit angenebmen Helodien. 

Folquet Ton Uarseilla (cfr. No. 47—69} dichtete TorzUglich; die Biographie zitiert die Lieder Tan 
mm de eorttaa raiaon (No. 58) und Ua vokra otracuidalt (No. 59). 

Raimbaut de Vaqueiras (cfr. No. 19S— 200) konnte gut aingen und Coblas und Sirventesen machen. 
Beeondera bervorgehoben werden die Lieder: Norn plat! ioerfia ni paieora (No. 198), Eram requier aa eostvm e 
son ua (No. 198) und daa Tanzlied Ealenda maja (No. 195). 

Guiliem Hagret (cfr. No. 81, 82) dichtete gate Kanzonen, Sirventesen und Coblas. 

Von Guilhen Kainol hebt die Lebensbcschreibung besondera bervor, daB er ein guter Sirventesen- 
dichter war und za all eeinen Sirventesen neno Melodien komponierte. 

Cadenet (cfr. No. 45) fand, sang und sagle gut; er lemte Coblas und Sirventesen dichten und ling 
aach an, Kanzonen zu macben, und er machte aie gut und achOn. 
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Albartet mschU gate KaozonetteD and nuch viele gnte KsDzonen mit guten Melodien, aber achlechted 
Worten. Er war nah nod fern wegeii seiner guten Weisen beliebt. 

Ober den Gniraut de Cabreira weiB elne Nachricht mitznteilen, daB er in den Mnsikiostrumenten 
TorzQglicb bewandert war ond an einem genaonten Hofe gefiedell, babe (viotam trahebai); Franen tauiton den 
Reigen und aein Pferd Unzte anf die Saitenronsik. 

Ferrari war Spielmann und der beate proven zaliacbe DicbUr bub der Lombardei; er war 8ebr gebildet 
und Bcbrieb bessec aIs irgend ein anderer. Eanzonen und RetToenhaa dichtete er nitr zwei, Coblaa und Sirfenteaen 
jedocb nachte er Ton den besten (vgl. aucb oben S. 40). 

Von den faier nicht angefabiten TroDl>adourB beiBt es in der Regel nar allgemein, daB aie guto KanzoDen, 
Sirventesen oder Coblas nachten. 

Von Uc Faidit haben wir einen im AnschluQ an den mittellateinischen Schulgrammatiker 
Donatus verfaQten Traktat, den Donatz proveneals, welcher aber nur grammatiikalische Fragen 
erOrtert und aber Rhythmik und Musik niclits Neues mitteilt. 

Die cataianische Docirina de eompondre dt'cfo/^' enthSlt die Definitionen der gebrSuch- 
lichsten altprovenzalischen Dicbtungsgattungen ond gibt in kurzen Worten AufecbluQ fiber die fQr 
die einzelnen Formen anzuwendende Melodie, z. B. fQr das Sirventes: pote h far en qualque so te 
tvHes e specialment ae fa en so novdl, e maiorment en ^o de caneo, man kann das Sirventes auf jede 
bcliebige Melodie dicbten; oder fUr die Canzo: e dona U so noveyl co pus bell poras; oder fttr die 
Tenzone: Si vols far ienso, deus Ja prendre en algun so que haia Mia nota, e potz segtur les rimes 
del caniar o no, man kann sie nach dem Muster einer Melodie mit scbSnem Tonfall machen und 
die Reime der Vorlage beibehalten oder nicbt. 

Aucb die Rasoa de trobar des Raimon Vidal bescbilftigen sicb, wie der Donatz 
provensals, baupts&chlich mit grammatikaliscben Fragen ond bieten Qber die Musik gar nichte. 

Der Traktat De vulgari eloquentia von Dante enth&lt im zweiten Buche einige Aus- 
itlhrungen Qber die Metrik der in italienischer oder provenzabscher Sprache verfaBten Gedichte. 
Von grOUerem Wert wtire fUr unsere Frage das vierte Bucb dieser Schrift gewcsen, in welchem 
sich Dante mit dem Bylhimtts zu befassen gedachte, doch wurde dieser Toil bekanntlich nie zur 
AusfQhrung gebracht. 

Auf einem groQen Rabmen sind aucb die Regein der Toulouser Meistereinger, die Leys 
d'amors* angelegt, doch gebdren sie einer von der BlQtezeit der Troubadours schon ziemlich 
entfernten Zeit an, n&mlich dem zweiteu Viertel des 14. Jahrhunderts. Unter der Leitung des 
Torsitzenden jener Toulouser Silngerscbule, Molinier'e, wurde diese umfangreicbe Scbrift in den 
Jabren 1321 — 1356 verfaOt, um die Lebren der Troubadours, welche diese verborgen gehalteu 
batten, festzustellen und zu verbreiten. Ein Bucb behandelt in fast pedantiscb-systematiscber 
Anordnong die Hauptregein der provenzaliscben Verskunst. Bucb zwei und drei gehen niiber 
auf grammatikaliscbe und rbetoriscbe Fragen ein. Molinier scheint selbst nicbt musikalisch 
gebildet gewesen zu sein, sonst wilre die Rbythmik jedenfatis eingebender behandelt worden als 
es der Fall ist. Die Angaben bezilglicb der den einzelnen Liedgattungen zukommenden melodi- 
scben F^bungen sind nicht originell; gewisse Wendungen stimmen mit der Ulteren Doetrina de 
eompondre dictate auffallend Uberein, so daD man auf eine direkte Entlebnung scblieOen kann. 

Filr die Eenntnis der rhythmiscben QnindsRtze der frflhmittelalterbchen Zeit bis in das 
10,/11. Jabrhundert sind wir auf Angaben einiger Theoretiker angewiesen, da aus den Keumen- 
zeichen selbst die Bestimmung des Rbytbmus nicht mSglich ist. Ed. Bernouilli in seiner: 
,Choralnotenscbrift bei Hymnen und Sequenzen" (1897) und M. Enneccerius in: ^Versbau und 
gesangUcber Vortrag des altesten franzfisischen Liedes" (1901) haben eine Reihe solcber AuszOge 
aus Traktaten zusammengestellt, auf welcbe wir bier verweisen, da mit Hilfe Ubereinstimmender 



' Ed. P. Meyer, Romania VI 353ff. 
> Ed. Gatien Arnoult. Tonlonse 1841. 
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Angaben, wie z. B, des Beda: item ad formam trochoid mefri canunt hymnum de die Judicii 
(Appar^bit r^pentina Dies magna dumini) oder: ad ivstar jamhici mctri fuicherrime facias est 
hymnus ille praeclarvs rex aeterne diiiniii^ Reriim creator vmDiiim ', oder dor oft zitierten Stelle 
des Aurelianus Reomensis, in welcher es heiOt: Bhythmus nanigue metris tidetur esse consi- 
milis: quae est ntodulata verborum composUio, turn metrorum examinata ratione, sed numero si/Vabarum, 
atquc a censura dijttdicatur aurium, tit pleraque Ambrosiana cartnina usw,, ferner aus denlnstituta 
patrum de mode psallendi sive cantandi, der ebenfalls bei Gerbert, Scr. I, abgedruckten 
Scola enchiriadis de musica, und den beiden, der ersten H^tfte des 11. Jabrhunderts argehs- 
renden Theoretikern Berno und Ctuido von Arezzo nachgowiesen wird (vgl. Scbubiger, Die 
Sangerschule St. Gallens vom 8. bis 12. Jahrhundert), daB der rliythmische Vortrag den Haupt- 
metren der klassisch-Iateiniscben Dichtung und folglicb auch, wie wir im folgenden dari«gen 
werden, den Modi der filr uns speziell in Frage kommenden Zeit entsprach. 

Die dem 12. Jalirhundert angebOrenden Megulae de rithmis der Admonter Handschrift 
759 (ed. Fr. Zarncke, Ber. d. KOn. sSehs. Ges. d. Wissenschaft, phil.-hist. KI. 1871) besehaftigen 
eieh mit den verschiedenen Reimordnungen der in lateiniacher Sprache verfaCten Dichtungen. 
Sie beginnen mit der Definition: Sithmus enim est congrua diceiortvm ordinatio eonsona continenter 
cum syUabarum equalitate prolala, d. h. der rilhmus ist eine gleichfOrmige Reihe von gereimten 
Verszeilen, welche bei gieichbleibender Silbenzahl ohne Unterbrechung hervorgebracht werden; 
ein rUhmits = Stropbe oder Strophenteil kOnne hSchstens aus fUnf und mindestens aus zwei Vers- 
zeilen bestehen; eine distinccio = Verszeile ist durch das Reiniende oder die Atempause abgegrenzt; 
eine jede Verszeile solle nicht weniger als vier und nicht mehr als sechzehn Silben zfihien. Die 
dann folgenden AusfUhrungen Uber die mSglicben Reimkombinationen enthalten nicbts £rw£hnens- 
wertes. Von dem Versrhythmus im musikalischen Sinne sagen die Begulae de rithmis gar nicbts. 

Aucb der zweite, von Fr. Zarncke bei derselben- Gelegenheit verdffentlichte Traktat aus 
der Wiener Handschrift 3121, wetcber bibaltlich zum Teil dem 18./14. Jahrhundert angehiSrt, ist 
bauptsachlich eine gelehrte, verkQnsteUe Spielerei Ubcr die Reim- und Strophenarten, welche in 
der gleicbzeitigen mittellateinischen Dichtung belegt waren. Ihr Verfasser war ebenfalls ein 
Geistlicher, wic es aus den folgenden Stellen hervorgeht: RitbjTnus decasillabis iambicus, de quo 
utebatur Statius, ut dicitur, sicut habetur in rithimo de querela Edipi sic: 

Diri patris infausta pignora 
ante ortus damnati tempora 
quia vestra sic iacent corpora 
Mea dolent introrsus pectora. 

Iste modus rithimi autenticus est ab antiquo tempore. Sed queri posset, quare dicatur 
iambicus et non dactilicus; solutio in fine videtur cadere dactilus, cum semper corripiatur penul- 
tima; sed ultima aliquando corripitur, aliquando prodiicitur. Ritbymus etiam iambicus dicitur ideo, 
et non dactilicus, quia sancta ecclesia frequeutius utitur metro iambico in quibusdam himnis, 
et quia precipue cadunt in Ecandendo ad modum metrorum iambicorum. An einer andem Stelle 
schreibt er: Sed in toto himnario, quo nos utimur, fere non sunt nisi tres diversitates metri 
autentici. 

Der als Anhang II von demselben Herausgeber verSffentlichte Traktat De diversitate 
versuum fflhrt Belege filr eine Reihe von lateinischen Versarten an; er unterscbeidot versus leonini, 

* Da die Stelle auadrOchljch bessgt: ad instar jambici metri, so ist ancli entsprechend im jambischen 
Kbythmua zu bctoiien: r^x aeterne d^niin^ | rerdm creator omnidin | qui iras Ante sdecuU [.semper cum ptltrc 
filiiis. Die Ton Wilb. Meyer vorgescblagene {Urapr. S. 272ff.) und von Ph. A. Becker (t!b. d. Urspr. d. roman. 
VcrsmaQe 1890) nnd im (it. d. rom. Phil. II 1 S. Ill Anm. 12 rezipierte Lesung ist unzutreffend. 
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caudatl paracterid und zehn verschiedene Arten von Hexametern. Inbaltlich lehnt sicb auch die ibid, 
als Anhang in abgedruckto Ars JXithmicandi aus einer Handschrift des 14. Jalirhunderts in der 
Cottonschen Bibliothek des British Museum, welche ebenfalls nur geistliche, lateinische Texte im 
Auge hat, an die Admonter Regelii an, Nach einer knappen Definition des rithmas als consona 
paritas sillabarum sub certo nutnero compreJiensarum der aus wenigstens vier und hQchstens acht 
Silben hestehenden Verszeilo, distmctw, und der aus wenigstens zwei und hdchstens fQnf Versen 
gebildeten K«inireihe, datisuln, bespricht der Verfaseer die Reimarten: 

I. den klingenden Reim: r6re, n)6re, furore, cru6re, der dem ritkimus spondaicus des 
oben als zweiten erwahnten Traktats entspricht; 

II. den reichen, stumpfen Reitn: ndvitas, divinitas, feciinditas, virginitis, den wir dem 
riihimits tambiais des oben genannten Traktats gegeniiberstellen kiinnen, und 

III. den einfachen, stumpfen Reim: ni(3aachus, pr^fugus, r^gula, p^ssima. Der Traktat 
scblieQt mit einer Aufz&hlung der hauptsfichlichsten Reimverbindungen innerhaib einer Strophe 
Oder Halbstrophe, indem er folgende Arten unterscheidet: Monathongus aaaa; IHptongus aahh, 
abab, aaab; Triptongus aab ccb, a b ab c, aa bb c; caitdati consoni aab aa b; eaudati dissoni aa b c c d. 

Aus diesen vier Traktaten kdnnen wir also, abgesehen von den vereinzelten Nachweisen 
daktylisch zu lesender Verse (Zarncke a. a. 0. S. 79 und 89) tlber die musikaliscb-rhythmische 
Lesung der mittelalterlichen Verse so gut wie nichts Neues lernen. 

Der mehrmals zitierte Tiaktat desJohannes.de Orocheo endlich belehrt una Uber die 
Notierung und Melodik der vei'sehiedenen Liedarten, vemachlilssigt aber ganzlich die metriscben 
Pragen. 

TJnvergleichlich besser steht es um die Geachichte der mehrstinimigen Kompositionen 
deraelben Zeit. Eine Reihe von Traktaten ist uns erhalten, von denen die wicbtigsten durch den 
Filrstabt Gerbei-t und sp&ter durch Coussemaker herausgegeben worden sind und mit deren Hilfe 
wir die Geschichte dieser Eunstgattung verfolgen kSnnen. Der harmonische Aufbau eines mehr- 
stimmigen Gebildes war bestimmten Gesetzen unterworfen; diese Gesetze sind uns in den Trak- 
taten erhalten und so kOnnen wir mit deren Hilfe auch nachprUfen, ob unsere tlbertragungen den 
Originalen harmoniach und rhythmisch entsprechen. 

Die Abfassungszeiten dieser Traktate sind aber zum grSOten Teil unbekannt lind die 
Ansichten der Musikhistoriker ilber diese Frage nichts wenigcr als Ubereinstimmend. Zudem 
divergieren dio Angaben in den einzelnen Traktaten unter sich, besonders in Bezug anf die 
Notierungsregein '. Terner waren es, abniich wie bei den obenangefiihrten Admonter Verslehren, 
Geistliche, die sich mit der Redaktion solcher theoretischen Ausfilhrungen befaBten, welche 
entweder von den Troubadourliedern, die eigentlich nur fUr den Ritterstand gedichtet waren und 
auf den Burgen und an den Hsfen der Fflrsten vorgetragen wurden, gar keine Kenntnis batten 

' Fr. Ludwig bob die Bedeutuiig dieser Mneiktraktate in aeinem Aufsatz: Dia 50 Beispiele CouBse- 
makers ana der Handschrift von Montpellier, Saramelbaade der J. M. G. 1904 S. 185 mit folgenden 
Worten bervor: .Damit greift eine neue Elaaae Masiker folgenscbwer in die bisber so uogehindert schttn verlaufene 
Entwicklung der mehrstimmigen Musik ein, die Bucher scbreibenden Tbeoretiker, jeder mit beaoQderen eigenen 
VoTscbliigen zur Verbesserung der Notenacbrift, jeder vom Feuereifer beaeelt, nur seine eigene Absicht durchiu- 
kttmpfen, und nur die irenigateD tod Veratfindnis fUr die andem oder fUr daa alte erfullt. FUr die Klteate Zeit 
gilt durchsus: tot eapila tot sensuB: Discantus positio vulgaris, Garlandin, AnonjmUB VIT, Pseudo- 
Aristotelea, Franco und Aoonymas IV, um nar die Hauptscbriftea des 13. Jabrbnnderls zu ncnnen, aie 
arbeiten alle besondera an der Verve llkotDmnung der Notenschrift; erst Franco von Coin gelang es als dem 
rUcksicbtalosesten und zielbewufitesten, Normen featzustellen, die gtUtig geblieben sind. In der Hauptaacbe sprecben 
alle nur von den Motctten, mebiere geben zwar Klasaifikationen und Bescbreibungen alter Gattungen, auch z. B. 
der Conductus; aber wcnn sie ihre Notenschrift oder Moduslebre exomplifizlereu wollen, greifen ale fast immer zu 
den Motetten, nur ganz vereinzelt einmal zu einem Alleluja, wie dem mehrfach zitierten Alleluia Fosui'^. 
J.-B. Beck, Melodien dei TronbadourB. ]4 
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Oder, wenn ibneo je etwas derartiges zu Ohren kam, wiesen sie es vorurteilig zurDck; eadlicb 
behandeln diese sfimtlicbea Tiitktate nur die geiBtliclie, liturgiscke und die mehrsUmmige Musik, 
mit Ausnahme des Johannes de Grocheo, der auch auf die einstimmigen, weltlicben Lied- 
gattungen eingeht. Sehr trefFend bemerkt der Herauageber dieses Traktats, Johannes Wolf, in 
seiner Einleitung {S. 65): ^I^aturgemaB fallte der Mann der Kirche bei seinen Lehren nur das ins 
Auge, was ftlr die Musik der Kirche von Bedeutung war, und bQt«te sich, einen Ausblick auf die 
weltliche Musik, auf die Kiinst der Spielleute zu tun. Denn diese standen mit ibren ungebundenen 
Lehren, ihrer ungezilgelten Fr9hlichkeit und als Triiger so mancher heidniscber tiberlieferung in 
zu gt'oOem Gegensatz zur Kirche, als daB sie von den Geistlicben hS.tten Beacbtung finden kOnnen. 
Erwfthnen sie aber wirklich einmal die KunstUbung des Yolkes und der Spielleute, so gescbieht 
es fast ausnahmslos in tadelndem Sinne. Auch von der weltlicben Musik der Gebildeten erfabren 
wir wenig. Die Mensuraltheoretiker beschrfinken sich auf einige kUmmerliche Definitionen welt- 
licher Vokalformen und geben im Ubrigen nur Regeln Uber Notation und Satz, die mit der Praxis, 
wie wir sie aus den erbaltenen DenkmiUeni kennen lei-nen, durcbaus nicbt immer abereinstimnten. 
So viel Traktate auf uns gekommen sind, so wenige sind originell. tJberall derselbe Stoff und 
fast dieselbe Form. 

Mit Freuden ist daher das Werk eines Theoretikers zu begrUBen, der sicb fern b&lt von 
der breiten StraBe und damit, dalJ er auf die weltliche Vokal- und Instrumentalmusik Ubergreift, 
daO er die Masikubung und die Musikform des Volkes und der Gebildeten in seine Betrachtung 
einzieht, einzig dastebt." 

Diesen charakteristiscben Ausfiibrungen J. Wolfs ist unbedingt beizupflichten. Die Trour 
badourlieder wurden, wie die weltlicben Gesange ilberbaupt, von seiten der Kirche untersagt, weil 
sie oft in den HEnden kirchenfeindlicher Ritter und Sanger eine gefabrliche Waffe werden konnten. 

Den Traktat des Grocheo kftnncn wir unniittelbor und ohne jades Bedenken auf unsere 
TroHvferesmelodien anwenden, weil er ausdrQcklich ein Bild geben will von der musica, secundwn 
quod homines pnrisiis ea utHtUur und bekannte Trouv^reslieder als Paradigmata zitiert Welche 
Beziehungen aber zwischen der Pariser (Trouv^rcs-) und der provenzaliscbeo (Troubadours-) 
Musik bestehen, muQ dabingestellt bleiben, bis die so zahlreich tiberlieferten Trouvdresmelodien 
untersucht sein werden. (Man vgl. den Aufsatz von P. Meyer, La poesie des Trouv&res et celle 
des Troubadours, Rom. XIX, S. 1-63). 

Soviel kOnnen wir jedoch schon von vomberein aus der historiseben uud sozialen Ver- 
schiedenheit bcider erwarten, daU nicht alle fdr eine von ihnen zutreffenden Regeln unverftndert 
auch auf die andere bezogen werden dUrfen, wenn sclion dieselben Qrundgesetze iiber das ganze 
Land verbreitet waren. Nordfrankreicb ist n^Iich im 13. Jahrhundert in musikalischer Bezie- 
hung weiter fortgeschritten als Stldfrankreich, wie schon lein SuBerlich aus den Tausenden, in 
niehr als 30 Handschriften iiberlieferten ein- und mehrstimmigen Kompositionen in franzSsischer 
Sprache gegentiber den isoliert mit nur provenzaliscben Monodien dastehenden notierten Trou- 
badoursliederbandschriften R und G zu ersehen ist. Paris bildete vom 11. bis zum 15. Jahrhundert 
einen Mittelpunkt des abendlgndiscben Wissens. Die Schule von Nostre-Dame war lange Zeit fiir 
die Notation maOgebend. Es scheint uns angemessen, die in musikhistorischen Arbeiten oft 
zitierte, den Romanisten aber vielleicht weniger bekannte Stelle aus dem bei Coussemaker als 
Anonymus IV, Scriptores I S. 327ff. veriJffentlicbten Traktat bier anzufUhren: Et nota quod 
Magislcr Leoninus, secundum quod dicebatur, fuit opfimus Organkta, qui fecit magnum librum 
organi de Gradali et Antiphonario pro servitio divino multiplicando ; et fuit in usu usque ad 
tempus Perotini Magni*, qui abbreviavit eundem, et fecit clausulas sive puncta plurima meliora. 



' Daiu vgl. Fr. Ludwig, S. B. der J, M. G. VII S. 516. 
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quoniam optimus discanior erat, et melior quam LeoDinus erat. Liber vel libri Magistri Pero- 
tini eraot in ubu usque ad tempus Magistri Roberti de Sabilone et in cboro Beatae Virginis 
Majoris ecelesiae Parisiis, et a suo tempore usque in hodiernum diem, simili mode etc., prout 
Petrus notator optimus, et Johannes, dictus Priniarias, cum quibusdam aliis, in majori parte 
usque in tempus Magistri Franconis Primi et alterius Magistri Franconis de Colonia, qui 
inceperunt in suis librJs aliter pro parte Dotare; qua de causa alias regulas proprias suis libris 
apropriatas tradiderunt. Die musikalische Tatigkeit dieser Komponisten und Theoretiker, von dem 
Magister Leoninus, tlber Perotin, Robert de Sabilone, Petrus de Cruce und Johannes 
de Garlandia bis zu Franko von Paris ist mit ziemlicher Wahrscheinlichkeit in die Zeit von 
ca. 1150—1270 zu setzen; ein guter Teil der erhaltenen MusikbUcher mit lateinischen oder aucb 
franzCsischen Texten dilrfte aus dieser Schule von Nostre-Dame hervorgegangen sein. 

Auch Lothringen war ein vom 12.— 14. Jahrhundert musikaliscb tiitiges Land. Im Roman 
de la rose beiQt es auBdriicklieh Vers 367ff.: 

La veissies feuteors, 
Menesterez et jougleors 
Si chantent li uns rotruenges 
li autres notes Loberenges 
Por ce quen set en Loheregne 
plus cointes notes quen nul regne. 

Zahlreiehe liturgische Gesangbiicher sind in den Metzer Biscbofs- und Klosterschulen 
gescbrieben worden; man ist Ubereins gekommen, die in vielen Handschriften, u. a. auch in der 
oben S. 21 f. beschriebenen Handscbrift X verwandten fliegenfuQartigen Neumen als Metzer Neumen 
(Neumes messins) zu bezeicbnen. Die t^bertragung der Metzer Neumen in Quadratnoten ist nur 
eine fiuQerliche, mechaniscbe Umformung, indem fiir die verdickten Kopfscbnitrkel schwarzgefilllte 
Quadrate oder Rhomben einzusetzen sind. Die weitere Umscbreibung der Quadratnoten in unsere 
modeme Notenschrift ist jedoch nicht so einfacb. Die tlbertragungsversuche, die bis heute 
vorgenommen wurden, sind zahlreich, Wie die Aufzeichnungen der Refrains des Roman du Renart 
le Nouvel nach der Handscbrift Paris, Bibl. Nat. fr. 1593, sowie auch der Trouverehandschriften 
1591 und 2193 beweisen, wuBten schon die Schreiber des 14. Jahrhunderts oft nicht mehr, wie 
sie die Quadratnoten rhythmisch zu interpretieren batten. Einen ebenso miUlungenen tlbertragungs- 
versuch aus dem 18. Jahrhundert baben wir oben S. 74 im Beispiel 23 t zu besprecben gehabt. 
In der Vorbemerkung zu unserer Arbeit endlich haben wir auf die verschiedenartigen, kontro- 
versen Interpretationsvorschlligc von seiten der Gelehrten im letzten Jahrhundert und noch in 
jOngster Zeit hingewiesen. Die modale Ubertragungsmethode der Melodion der Troubadours 
und Trouvferes, wie wir sie im folgenden begrilnden werden, beruht, wie gesagt, auf autoptischer 
Einsieht, PrUfung und Bearbeitung samtlicher' bekannten Liederhandsebriften und mebrerer 
Hunderte mit Musiknoten versehener Handschriften des 10. bis 15. Jahrhunderts, so da6 wir uns 
der Zuversicht hingeben dOrfen, durch die LOsung dieses Problems die Eenntnis und Wiirdigung 
der illtesten weltlichen Melodien einen Schritt vorwSrts gebracht zu haben. 



' S. oben S. 4 Anm. 4. 
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2. Die Lehre von den Modi. 

In keinem mittelalterlichen Musiktraktat haben wir unmittelbar auf die Musik der Trou- 
badours bezugnehmende Bemerkungen oder Zitate finden kfinnen. Wie oben bemerkt, geht nur 
Johannes de Grocheo nSher auf die einstimmigen weltlichen Liedgattungen der Trouveres ein. Ala 
Einleitung zu dem Kapitel fiber den canius praecise mensuratus bringt er in gediilngter Form einen 
tJberblick ilber die Entwicklung der Notenschrift, von den alteren Aufzeichnungen bis zur nach- 
frankoniachen Epochs. Nach den Angaben des englischen Anonymus IV (Couss. Sen I 344) 
beruhte die Hauptkenntnis der alteren Zeit nicht auf dem Verstandnis der Tonzeichen. Aus dem 
Intervallenverbaltnis der einzelnen Stimmen untereinander konnte eine jede Melodie ins Gedachtnis 
eingepr%t werden. Seit der Zeit des Perotinus Magnus und des Robertus de Sabilone trat 
eine Vereinfachung dieses muhsamen Verfahrena vermittelst der Einfjibrung bestimmter Tonzeichen 
ein. Nach diesen beiden und nach einem gewissen Magister Petrus Trothun, der wenig Ver- 
st&ndnis fQr die Darstellung der Zeitdauer hatte, kam der Magister Petrus (deCruce), welcher seine 
Biicher ilul3erat getreu, nach den Regeln seines Lehrers, und noch besser notierte. Zu derselben Zeit 
lebte auch ein gewisser Thomas de Saneto Juliano, aus Paris, dessen Notierungsweise mehr 
dem alteren Oebrauche ent«prach. Ea war auch ein gewisser Englander, welcher den angli- 
kanischen „modtts noiandi" ausilbte und auch lehrte, Nach diesen lebte der obengesagte Johannes 
(de Garlandia?), welcher die Darstellungsweisen sSmtlicher angefijhrten Musiker fortsetzte, bis zur 
Zeit des Magister Franco, mit einigen andern Lehrern, wie z. B. Theobaldus Gallicus, Sunon 
de Sacalia, einem gewissen Magister de Burgundia und einem gewissen Probus aus der Picardie, 
dessen Name .Joannes le Fauconer' war. 

In England gab es mehrere ausgezeicbnete Sanger', wie z. B. den Magister Joannes filius 
Dei*, Makeblite in Wyncester und Blakesmit am Hofe des KSnigs Heinrich des Letzten. 

In gewissen Btichem der alteren Zeit besaB die Notenschrift noch keine „materialis 
signatio", d. h. bestimmt festgesetzte Tonzeichen, eondem alle Ligaturen waren cum propridate et 
perfectime, wie in den libri Hispanorum et Pompilmiensium, worunter wir vielleicht die Troubadours- 
und Trouvferesliederhandschriften zu verstehen haben, weil Thibaut IV (s. oben S. 72 Anm. 1) oft 
in Pampeluna cesidierte. Mit den libri Hispanorum kSnnten auch die Lieder Alphons des Weisen 
gemeint sein (s. oben S. 76 Anm. 2). 

Am kUrze&ten und doch flbersichtlich ist diese ganze Entwicklung der Notenschrift von 
Grocheo dargestellt. Zu seiner Zeit war die Tripeltaktgliederung allgemein im Gebrauch: ista 
autem mensura modemi tituntur et sic totum suum cantum et cantando et figurando mensu- 



' Znr Interpretation Ana Begriffes cantor vgL die Stelle ana Engelbert von Adraont oben S. 95 Anm. 4. 

' Die Trouv^rehandBchrift Paris, Anenal N9. 5198 ist von eiaem gewissen Jehan deu geschrieben worden; 
links oben auf jeder neuen Lage ist dieser Name angegeben und an mebreren Stellen ist zwiscben Jehan und deu 
etwas vregradiert worden, Auf der letzten Seite ist zu lesen Jehan . . . le fist, auch bier ist etwas getilgt worden. 
Daranter befindet sich eine Widmung an eine Dame, von der Hand des Kopisten selbst herrahrend. Ohne die 
IdentltSt des Joannes filius Dei mit diesem Jehan deu als Tatsache liinzustellen, halten wir es doch fUr Eweck- 
milBig, darauf hinzuweisen. Sollte sich diese Identitftt erweisen lasaeu, so h&tten wir ein weiteres Datum fttr die 
Abfassungszeit des Anonymas IV. 
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rantK Die PerfecUo ist ein MaD, welches aus drei tempora besteht. Das tetnpus ist jener Zeit- 
raum, in welchem der kUrzeste Gesangs- oder Instrumentalton vollstftndig hervorgebracht werden 
kann; ioB Tempus wiederum kann in 2, 3, 6 oder noch mehr kleinere Einheiten zerlegt werden. 

Diese MeBart wurde in den Einzelheiten aber nicht Uberali gleichmilQig durchgefOhrt, 
Bondern es wurden vielmehr von verschiedenen Lehrern verschiedene Systeme, sogenannte Modi, 
aufgestellt und verwendet. Unter Modus* verstand man nachweisbar seit der Discantus Positio 
VMTi/nm (12, Jahrhundert) das Verhaltnis der einzelnen Dauereinheiten innerhalb einer Takt- 
einheit, was sich mit unserem modernen Begriff Takt oder Taktart deckt. 

Grocheo verwendet seeks solcher Modi, denn die meisten seiner Zeitgenossen ge- 
brauchten sie noch und fdhrten alle ihre Gesange auf sie zuriick: pturimi enim modemorum ets 
tUuntur et ad Hlos oinnes suos cantus redttcunt'. 

Eine im ersten Modus rhythmisierte Melodie setzt sich aus einer gleichmtlQigen Reihe 
von Perfediones = Takte zusammen, welche oinzoln im Prinzip dermafien gegliedert sind, daB 
die erste Note doppelt so lang ist als die zweite; graphisch wurde dieeer erste Modus durch die 
Folge von Longa und Brevis dargestflllt. Die Longa zu zwei Zeiten plus eine einzeitige Brevis 
fmit«n einen fallenden Drei-Vierteltakt aus. Das Notenpaar 1 ■ entspricht also im ersten 
Modus einem modernen [J J 1 , wobei wir nochmals hervorheben, daB die Abgrenzung gleicher 
Dauereinheiten, Takte, vermittelst Taktstrichen, erst viel spdter, seit dem 17. Jahrhundert 
allgemein iiblich ist. Das Mittelalter unterschied die einzelnen Takte ohne die nach unseren 
modernen Gewohnheiten unvermii^baren Taktstriche. Wenn also ein S&nger eine Reihe von Noten 

in der Anordnung 1 " 1 " 1 " 1 fiir eine mit Text versehene oder die Folge ^n J ftir 
eine textlose Melodie vor sich hatte, so wuOte er sofort, daB die Melodie im ersten Moidus, d. h. 
in einem Bhythmus lang kurz lang , , . kurz lang mit dem Bctus auf der Lange auszufShren war. 
Der zweite Modus war die Umkehrung des ersten. Secundum vero [modum dixeruntj e cmirario 
(Grocheo S. 102). 

Wabrend also im ersten Modus die zweizeitige Longa auf den guten und die einzeitige 
Brevis auf den schlechten Taktteil fiel, wodurch ein scharf markierter Drei-Vierteltakt ont- 
stand, finden wir in seiner Umkehrung, dem zweiten Modus, eine in der heutigen Musik seltener 
gebrauchte rbythmische Formel. Auf die gute Taktzeit kommt eine einzeitige Brevis imd 
auf die schlechte Taktzeit eine zweizeitige Longa zu fallen. Fiir eine mit Text zu singende 
Melodie wurde dieser zweite Modus — insofern die Aufzeichnung uberbaupt Longa und Brevis 
unterschied — durch die Tonfolge " 1 " 1 " 1 ' dargestejlt, wabrend in einer textlosen Melodie 
der Modus aus der Verbindung je zweier Noten zu Ligaturen erkennbar war. 

Es besteht nun die Streitfrage, ob dieser zweite Modus nicht einfach als auftaktiger 
erster Modus aufzufassen und alsJIJ JIJ JIJ JIJ^" llbertragen wSre? 

' J. Wolf a. a. 0. S. 101. 

' Joh. de Garlandia defiaiert dec Modus: eoguitio soni in acuUate et gravitate (gute und BcUeclite 
Taktzeit), secundum longitudinem temporis et brevitatem (Couss. Scr. 1 97). Maneries sine modw . . appellatur 
quidquid mensurations temporis, tiidelicet per longas, vel per breves concurrit (ibid. S. 175). Franco: Modus est 
eognitio (conjunctioj soni longis brevibusque temporibus me^iswatt (ibid. 8, IIS). Walter Odington: Modus inhac 
parte est lorigarum et hrevium ordinalis processio, m( cum cantus procedit per lortgam et breoem (ibid, S. 238), 
Aristotelcs: Modus autem sett maneries, ut hie sumitur, est quidqaid per debitam menmram temporaliler longarum 
breinumque figvrarum el semibrepium trattscurrit (ibid. S. 279). Anonymus IV; Modus vel maneries vel temporis 
cottsideratio est cognilio longitudinis et brevitatis meli sonique (ibid, S. 327), Anonymus VII: Modus in musiea 
est debita mensuratio temporis, scilicet per longas et breves; vel aliter: modus eat quidquid cumt per debitam men- 
suram longarum notarum et brevium (ibid. S. 378). 

» J. Wolf ft. a. 0. S, 103. 
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Dicser, u. a. auch durch W. Niemann' und H. Kiemann* ausgesprochenen Vermutung 
widerspricht aber die handschriftliche ttberlieferung auf das entecbiedenste. Zum Beweise 
werden wir solche provenzalieche und franzOsiscbe Lieder beranziehcn, deren Melodien in den 
Handscbriften mensuriert, mit konsequenter YerweDdung von Longa und Brevis Uberliefert sind. 

Zur Darstellung des dem musikalischen Rhytbmus (Taktgliedening) entsprecben- 
den poetischen Ycrsbaues ersetzen wir die Tonzeicben Longa (= zwei Zeiten) und 
Brevis (= eine Zeit) durcb die gleichwertigen prosodlsehen Zeichen der L&nge und 
KUrze: - und <'. Die auf die gnten Taktzeiten fallenden Hebungssilben, Ikten, ver- 
Beben wir mit einem Akzent. Wir beben ausdrQcklicb bervor, daQ wir ia diesem ganzen 
Kapitel aaggeblle&lich mensnrlert notierte Lieder anfobren, so daD wir gleicbzeitig mit dem 
durcb die gemessene Notenscbrift figurierten Rbytbmus d«f Meiodie auch den 
Rbythmus des Verses, das Textmetrum, in seiner originalen Form auffinden und 
feststellen kdnnen. 

Somit werden wir in den folgenden Rhythmisierungen die ilteeten, nachweisbaren 
Dokumente Uber die musikaliscb-rbytbmiscbe Behandlung der mittelalterlichen Yerse 
bekannt geben. Unzweideutige Belebrungen uber dieso bocbwichtige Frage von der Lesung 
rhythmiscber Yerse, die weiter zurUckreicbten als die im folgenden bebandelten, sind nicht zu 
ermitteln. Es ist das erste Mai, daQ wir in den Modi, deren Eigenarten wir in den Traktaten 
tbeoretiscb behandelt und in den modal oder mensural notierten handschriftlichea 
Melodienaufzeichnungen praktisch verwertet kennen lemen, positiven AufscbluQ erhalten, 
wie die mannigfaltigen Yersarten vom Zwei- bis zum Dreizehnsilber zu lesen sind und welcbe 
Dauerwerte den einzelnen Gliedem der zwei-, drei- und vierteiligen VersfOlJe innerhalb eines 
Taktes zukommen^ Wenn wir von VersfuB sprechen, so verstehen wir darunter den Teil eines 
Verses, welcher in einem modal konstruierten Liede einen musikaliscben Takt ausfiillt; der Ter- 
minus ^Versfuli'' bezieht sich nur auf den Test, Modus und Takt auf die musikaJische Oliederung, 

Die Ersetzung der mensurierten Tonzeicben durch die prosodiscben Zeicben in den im Ver- 
laufe der Arbeit angefiibrten Beispielen ergibt fiir den ersten Modus die folgenden Lesungen: 



Handscbrift 



Siehe die Noten 



Ben uolgra sesser poges ! camors si gardes daytai 

Laltrier cuidai aber druda tota la meillor 

Ave gloriosa virginum regina 

Pour conforter ma pesance fais un son 

Hui matin a la joumee toute manbleuro 

Cbascun qui de bien amer cuidc^avoir non 



Paris, Bibl. Nat. 844 Beispiel 20, S. 64 

, ibid. , 21, , 66 

Lond. Eg.&Soissons ^ 24. , 76 



Paris, B. N. 12615 

- ■ 22928 



oben S. 86 

S. 87 
S. 89 



I - , . 846 
I der Mcnauraltheorie der Zeit vor JohaDnes de Gar- 



' Ober die abweicheade Bedeutung der Ligalui 
Undia (Leipzig 1902), S. ISff. 

> Handbuch der Masikgeachichte I 2, 8. 197. 

' Es wAre nicbt unmOglich, da£ gewisse dunkle Fragen aua der Metrik dea Altertuma Jm Lichte der 
modalen Rhythmik erhelll werden kOnnteni die C'liarakteristika des im folgenden zq bebandeloden zweiten Modua 
finden sicb auch in der lateinischen Dichtung, wir verweisen nur auf FSllo, wie 
tonung deos im Verse zii deos wird. 



. deog, deaaen natUrliche tie- 
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Bei der thiertragung der frUhmittelalterlichen Musikdenkmaler bis ins 13. UDd 14. Jahr- 
hundert wird man richtig gehen, wenn man als Zeiteinbeit die Brevis (■) einer modemen 
Viertelsnote (J) und die Irf)M^a rerfa (^) einer halben (^') gleicbsetzt. Je nach dem Charakter der 
Melodie ist abor eine weitere Beduktion um did Halfte zulitBsig. Da wir, wie in der Vor- 
bemerkung (S. 5) angedeutet, unsere Abhandlung nicht nur fUr musikalisch Gebildete und Musik- 
historiker, sondern auch fUr soiche Leser verstilndlich zu gestalten beabsichtigen, bei denen 
wir nur die elementarsten musikaliBchen Kenntnisse voraussetzen, baben wir unsere 
Ubertragungen im VioiinschlUssel auegefUbrt; der C-TenoracblUssel batte mancbem unniltze 
Schwierigkeiten bereitet, und der F-BaOschlUssel eignet sicb uneeres Erachtens aus dem rein 
&ul}erlichen Grunde nicht fiir die Sangesweisen der Troubadours uud Trotfveres, weil sicb die- 
selbcn oft in den hOheren Tonlagen bewegen; im BaDscblUssel wOrden die Noten zu sehr Uber 
die Notenlinien liinsus geraten. Die I^icae (cf. obeu S. 48 und 79) haben wir aufgeliJst in den 
F&Uen, wo uns die beabsichtigte Ycrzierung eindeutig, z. B. durcb die entsprecbende AuflSsung in 
einer anderen Lesart bestimmt erschien; in den iibrigen Fallen baben wir die Plizierung der Noten 
durcb ein '^> w (Doppelschlag, aufwarts oder abwarts, Tonumspieiung) wiedergegeben. Bei der Um- 
schreibung von Notengnippen balten wir die recbte Mitte zwiscben den Bestimmungen der Tbeoretiker 
(Anonymus YII bis Franko) und den Eonsequenzen, die wir aus der Notenscbrift selbst zieben 

k5nnen; ob wir eine Achtelsnote, welche in drei Noten anfzul&sen ist, H^ oder J~^ schreiben, 

bleibt sicb bei dieser Musikgattung vSllig gleich; theoretisch lieQe sicb ja darilber streiten, 
praktiscb ist dies aber bedeutungslos. Dasselbe gilt von der Darstellung der Pausen, haupt- 
sUchlicb der Endpausen. Da wir hier fast nur Liedanfange zitieren k&nnen, haben wir den 
letzten Takt bei katalektischem oder akatalektischem ScbluB den Anforderungen dea betrefifenden 
Modus entsprechend ergHnzt. 

Wir lassen zunachst die Obertragung der secbs Melodienanf^ge folgen, deren rhyth- 
mische Lcsung wir soeben bestimmt haben: 



No, 840 cf. S. 64, Notenbeispiel SO. 



Ben uol - gra aes - ser po - gcs. 
No. 248, Beispiet 91, ob. S. Gliff. 



m^ 



F^ 



^m 



-mors si gar-iles day ■ 




ma pe - san 



m 
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l^iS jH^^eq^^^gTPE^ I^ 



Chascun qui de bieit 



iii-de~ 



AuBer diesen bereits in unserer Arbeit zitierten, mensuriert notierten Belegen fUr den 
ersten Modus weist die handschriftliche tyberiiefening unter den Monodien Doch zahlreiche 
andere auf. Wir werden im folgenden zim^chst fOr zwei der eben angefiihrteD Lieder die ganze 
Melodie* in Cbertragung in moderne Noten geben und nachher eine AuBwahl provenzatischer 
Lieder, die im ersten Modus rhythmisiert und entsprechend notiert sind, nach demselben Prinzip 
iibertragen, um das Wesen der Modi an praktiachen Beiapielen zu verfolgen und eine Unter- 
suchung ilber das Verhaltnis vom musikaliscben Bhythmus zum Yersbau zu ermfiglichen. Da die 
mensuriert Uberlieferten Troubadoursmelodien allein zur Prtlfung der verschiedenartigsten Vers- 
fornien nicht ausreichen, werden wir auch Belegstellen aus den bedeutend zahlreicheren, mensuriert 
notierten Trouv^reamelodien aus verschiedenen Handschriften und die mensural geschriebenen 
Refrains aus dem Roman du Renart le Nouuel nach der Handschrift Paris, Bill. Nat. fr. 25H66 
heranzieben. 



110.240. Danm. Refrain-Melodie. 




per que c&r per pla-ser, quieu ere - sia de i 

■ dona-Tift esper que mi de-ges-ses va - ler . del ioy don ieii tant aos - pir, 

ar ma< ues a tal pouch mes, que totiomusucde - ei - ran, 
la mort dou ay do - lor gren cor non faitz so i 



fea. 



A- mors uos 

Wie wir es fUr das erste Zeilenpaar aogedeutet haben, find^n wir auch im zweiten. und hier noch deut- 
licher, den ersleo muatkalischen Satz auf einen HalbschluB, ouvert, die Wiederboluug auf einen GaniachluB, 
clos ausgehend. Nachdem das ganze Lied geaungen iat, wird das r Ben uolgia wiederholt, wie wir oben S. 64 Anm. 1 
bereits angedeutet haben. Pie Plicae haben wir hier aufgelftst; well die gewohnliche Mensuralnotenschrift, dutch 
die AufiBsung einer Lcmga in zwei Brtves den Rhythmus ^N J bzw. J J daratejlte, wBhrend sie die unserer mo- 
demen Punktiemng entaprechenda AuHUBung als J, J^ veriuittelat Tonieichen in der tilr una in Betracht kommenden 
Periode noch nicht graph isch wiedergeben konnte, haben wir hier den P/icae die letztere Bedeutung zugeschrieben. 
Dieae K^jektur wird von den Theoretikem nicht berObrt; in der Regel werden wir aber diese Vermutung nicht in 
UDseren Dbertragungen verwerten, sondern die Plizierung der Noten durch daa Zeichen dee aufwttrts oder ab- 
wSrta gerichteten Vorschlags andeuteu. 

■ Zuweilen kommt es vor, daB in einer Melodie — je nach der yerschiedenen Silbenzahl der einzelnen 
Verse — mehrere Rhythmen anftreien. Wir werden diese Un regel maOigkei ten weiter unten zu bespreehen haben. 
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Hs. Paris, B. N. fr. 13615, tolii^. Siehe die Noten, ob. S. 8 



gf g:3rij =Eg =a 3 



g Eaz3=g^ gg ff=rTr77^ T=r^ 



cil qui con-quist la tui-son 



not pas ai grief pe • ni • tan - c« « e e e e . 
In der Hs. Paris, B. N. fr. 846 sind die Moten zu dem nachkliDgeDdea 



ituren fbinariaej geschrieben. 

I. Obertragung mensural notierter Melodien im ersten Modus, 
A. Provenzalische LledanfSnge '. 



No. 143. Marcabni. 




Bel - la don - na ca - ra 

No. 256. anony 



poc dyeus tro-bar, 



Poaquieuuey la fiial - la uer- de - ar en-tre la flor . chan-tar uual per fin a ■ mor , 
No. 243. anonym. 




Tant es gay ea a • ui 



donz que sui prea am - pa • ra . 



B. Franztfslsche LledanRtnge. 

Ptiria, B. X. fr. 846. Raynaud') No. 1521. 

A «n - uiz sent mal qui ne la a • pris . 
Eayn. No. 1417. 

Bien cui - doi ga - rir a - more per f o - ir loing de li 

lUyn. No. 1901. 

Cban-ter Tuil un son ploin de do - lour quil nest ma is nuns horn quaint par a-mour . 
Rayn. No. 1775. 

Car me con ' soil -liez ie - ban se dex uos uoi - e . 

' Die Bcsprechnng der Einzelheiten folgt unten. 

' G, Raynaud, Bibliographie des chans<mniers fran^ais. Tome 2 (1884). 

J.-B. Beok, Hebdien det T 
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De touK max nest nuws plai - saiiz ion sou - le - ment cil d& - mer . 
Bays. No. 530. 

En mai par la ma • ti - ne - c qant uoi ren - uer - dir . 
Rayn. No. 469. 




Ma • da - me me fait chan-ter de io-li co-ra • ge 

Eayn. No. 739. 



Ne me don 
Rayn. No. 1131. 



pas ta - lant . de"' chan-ter li 



Rayn. No, 16&5. 



u • ne par • ti e eon 



4-r-r l r 'l^i I .IJgF-j-^=J=?F7^ 5g^as| 



Qui bien uuet a ■ mois des- cri-vre ' a - mors est et male~et bo-ne 
Eayn. No. 9066. ^ 

Qvant U ois ■ seil - Ion me • nu chantent par le gaut foil • la . 

Rayn. No. 1477, 




QV8 

Rayn. No. IH 

Si - re ne me ce - lez mi - e li - quelx uos iert plus a - grn , 
Rayn. No. 1096. 

Tant ai en chan-tant proi - e , que bien por ■ roit mais re - me - noir. 
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C. Zltate aus dem Renart le Nouuel. 

(Nach der Handschrift Paris, Bibl Nat. fr. ^5566.) 



.la no Be - rai sans a-mour . en tou - te ma vi - e . 
fol. 129. 

HeV dieusche -le ma tro - i qui ma to - hi mon ik - mi 

fol. U6. 



Jai pen - see a tel i - a . Se dieus pUist mieus men nen • r& . 

fol. 147 a. 

Ba-tue su - i pour a - mer de mon ba - row . et si nen fai nul san - lant . ae ri 
fol. 147 b. 




B ne se don-ne mais e • le m uent . il nest nus qui soit a-mes sil na ar-gent. 



Diex don-nea a mon a - mi . pris dar-i 
fol. 165 d. (Vgl. No. 38.) ^ 

Vous a - res le sing nou-rie . a - mis de moi . che que mes ma-ris na mi • e . 
foL 165. 



Pour vous da -me de haul pris se • rai io - lis 
* Hier ist in der Handschrift deutlich eine Pause getilgt. 
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u-paig - ni - e . ne soit nus sil nest a ■ mans**) . 
fol, Hi7c. cf. Couss. A. H. No. 27 und AJan de la Hale s. 217. 




En non dieu iai bel ■ a - mi cointe'et ■ io - li . tout so - ie ie bni - ne • t«***) . 
Diese 48 Belege filr den ersten Modus setzen durchweg volltaktig, niit der be- 
tonten L^nge ein; dies braucht aber nieht immer der Fall zu sein, der ersten Hebung kann 
audi eine unbetonte Kiirze, d. i. sine Senkung, als Anftakt vorausgeschickt werden, wie in 
den folgenden Beispielen: 



Handschrift 1 Siehe die Not«n 



Tuit cil qui sunt enamourat | viegnent dan^ar li autre non 
Si j'ai perdues nies amours | diex men redoint unes meillours 



Montp. fol. 219 



Paris, 
B.N. fr. 25 566 



Beispiel 16, S. 62 

Diemod.Interpr. 
S. 102 u. 105 



deren tJbertragung in moderne Noten demgemaB zu erfolgen hat als: 

No. 250 siolie Xotciibcispicl 16. 



•') In der Handschritt beginnt der 2. Vers mit drej Brevca, deren mittloro wir ala altera nbcrtragen. 
•**) Die Auftaktsilbo kann auch in den folgenden Takt geaogen werden als j - - ; j - | j | - ' 

' In godrftngter Form haben wir diese modalo Obertragungsmetliode vor einiger Zeit entworfen in dem 
Aufsati: Die inodale Interpretation der mittelalterlichen Melodien beaonders der Troubadours 
und TrouT^res (Cscilia-Strafiburg, bei F. X. Le Roux & Co., Juli 1907), anf den wir auch an dieaer Stelle v-er- 
weisen. Sielie daa Faksimile unten S. 131. 
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Renart le Nouviel; fol: 147 b. 



Si jai per-du - es 



nes meilloura . 



Auch fiir dissen auftaktigen ersten Modus finden wir unter dea mensuriert notierten 
Monodien zahlreiche Belege, von denen wir hier eiae Anzabl anfuhren: 

Hs. Paris B. N. 2S92S fol. SSIft. Eayn. No. 851. 

A-mors qui aeit biea en-cbau'ter as pluisors faittelchantchantcr.dontleB a • pres des chan - tent . ie 



ne ueilmais chanter telchant.mabpor ce - li nouuel chant chant, da cui li an-gle chan 
ibid. fol. 41a. Rayn. No. 1677. 



Quant ces flo - re - tea flo ■ 
ibid. fol. 160b. Rayn. No. 1831. 

Source.st ri-aage a ces-tecrois derona chascun a bau-to uois lo-erdieuet sa me • re. 
Paris, B. N. fr. 844 (Roi), fol. 142v'>. Eayn. No. 1 




quenbiena - mer Bor-gueil - Iq . sasonou - trageen le - au - tey et en fine a • mouras 
^riajolet". Rayn. No. 1)67. 

- ■ ■ '*^- lip 

uert bois - 
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Joie et BO - lai, mi fait chan - ter ou mea cuers bee & 

Rayn. No. a89. 

Jai ob - U - 6 poinue et tra - uaus sai de fi ■ ne ioi • e chan - tey . 

Eayn. No. 37. 



iJe ne tieng mie e, aa • ge . au - si ne fait nuls ho- 
[ho-] me de grant a • a - ge . puis quil est che - - ■ 



( Li io-lis tempsdes-tey que ie uoi 
I qui don-ni-y ma le douz 




Rayn. No. 151.5. 

Lamoursdont sui es - pris me se - moDt de chan - ter , 



Mau-uais ar - bres ne puet flo 
Eayn. No. 1839. 
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Zitate BUS dem Smart le Nouviel, Paris, B. A', fr. 35566 fol. 122d. 



■ mours nou-bli • e - rai non-qiMs ne fis . 



ibid. fol. I27b. 




On-q.ues pour a 
fol, UTa. 



loi - BU - ment Ne con-quis fors poinne et tourment . 



.». f ctigafe fe}^ 



=N-Jl 7 f l Jl^jg S^ tgsfeN 



- ment que oe puis u 



fol. 165a. 



A mes da-mes li-tans 
fol. 163b und I67a. 

Ha - reus li maue da - mer mo-chist . ') 



fol. 185( 



- ques neut ioi - e qui 




' Bei Cousseinaker, Adan de la Hah S. 210 im iweiten Modus als noreu li tnaus darner moehist 
Dbertragen, wodurch die betonte Reimsilbe auf eine schlechte Taktzeit zu fallen kommt! 
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fol. 166a. 

A boi - ne d& • me loi - aus aui don - nes. 






■ |g ¥f^ f^M ^yr±tJrj= 



^^n^ x jrm 



FauBse araour ie vooa doins con -gie iai plus loi - 
ibid. cf. Coug. A. H. No. 36c. 




De tout mon cuer boine 
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II. Der zweite Modus, a) Orlglnalnotation. 

W&hrend nun im erston Modus, sowohl im volltaktigen ' als auch im auftaktigen *, die 
Hebungen {= guten Taktzeiten) auf das erste Element des Modus, hier also auf die Longa 
fallen, trifft im zweiten Modus das Gegenteil zu, d. h. im zweiten Modus fallen die Hebungen 
mit der Brevis, die Senkungen mit der Longn zusammen. Zur Yeranschaulichung fUhren wir 
eine Reihe von Belegen aus mensunert Uberlieferten Melodien im zweiten Modus an, zunachst in 
der Originalnotation : 

Va.T\&,B.N.fr.22r>43(VL.) fol. 5 ra 

Paris,Bibl.Nai.fr.So5GG , 164c 

y&Y\s,BiU.Nai.fr.84e , 7 a 




ibid. 




■ Dbertragungen No, 1'— 48*. Um beim Zitieren nach Nummeni die tibertraguDgabeiepiele von den Lied- 
nnmmeni des HanptrerzeichniBses (S. 29fF.) zn unterscheiden, verselien wir die ersteren mit eiDem *. 
• Siehe 49*— 89'. 
J.-B. Beck, HelodiBD der Traubkdoiirs. t a 
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Die Einaetzung der prosodischen Zeichen an Stelle der Noten liefert una die rhythmische 
Oliederung dieser Lieder als: 



Lautrier just' una sebissa | trobei pastora niestissa. 

Auoec tele conipaignie j doit on bien ioie mener. 

A une fonteiune j les un bois rame. 

Apria ai quen chantant plour | plua quen nule guiae. 

Bien mont amors entrepris | ie croi ni porrai durer. 

Chancon enuoisie | ne puet nus trouer. 

Fine~amors me fet chanter | qui nte tient en esperance. 

Jai nouel comandenient | dune chancon faiie, 

Lan que fine fuille^et flor | que uoi la uerdure'^entrer. 

Ne sui pas si esbahiz | per yuer ne per froidure. 

Pour mal temps ne pour gelee | ne pour froide matinee. 

Qvant la saisons desirree : est entree j quyuers iia pooir. 

Robert ueez de perron / com il a le cuer felon. 

Sopris damours et ploins dire | mestuet par effort chanter. 

Telx nutat qui ne puet aidier | bien la proue par ma mie'. 

Aus den lateinischen Texten der Handsehrift Montpellier wollen wir zum Yergleich auch 
einige Beiapiele als Paradigmata Tiir den zweiten Modus anfUhren (nach Coussemaker, A. H.). 

' Vgl. anch die Noten ob. S. 59. Beiap. llg; S. 74, 3 und S. 2.'">, 5a nacli Ha. 846*). 

■) Die Notenachrift dea Schreibers der Handsehrift Paria, Eibt. Xat. fr. 846 hat una l3ngere Zett weeeot- 
liche Schwierigkeiten geboten, bis vir endlieh die Tatsache reststclien konnten, da& wir ea mit einem Versuch za 
tun haben, die Quadralnotenschrift durch die mensurierte Notation zu ersetzcn. Die Untersnchong hoinogeDer 
Parol lelstell en ergibt, dali der Schreiber oft an Hcbwierigeren Stellcn untei'lasaon hat, den Modna durch die Ton- 
zeichen zu figuriereii; da. wci aich der Rhythniua (Modua) geradezn von selbst crgab, unterachied er fast regel- 
inABig Longae und Brovea, so dal3 man annehuien kanii. er babe die rhythmische Gliedemng sozusagen apontan 
figuriert. In dem Liede fol. T4d, Lautrier auinl tn eel autre pais sind die zwei erstcn Verse, das erste Stollen- 
paar, ganz deutlich mit Abwechslung von Longa, Srevis, Sierin, Lotiga uaw. notiert, wShrend in der Wiederholung 
dieser zwei Verse, welche luuaikalisch identisch iat, lauter Brevet verwendet aind. Deraelbe Fall Itebrt bliu£g, fast 
in jedem zweiten Liede wieder; z. B. fol. ISb (Bien me dcusse targier) hat der Schreiber im erslen Vers dea eraten 
Stollenpaares Tersaamt, den drilten Modus zu acbreiben, den er dann aber in der Wiederholung richtig ausachreibt. 
Auch in der Schreibweiae der Ligaturen ist er njckt konaequent. z. B. fol. 53b scbreibt er die dreitttnige Eon- 
junktur Uber flofrissenf] nach der olten Art der Quadratnotation, an der entsprechcnden Stelle der Wiederholung 
jedocb setzt er die richtige Verbindung von irei Semibreres mit caui^aliiika abwarts. FUr ahnliche Fslle verweisen 
wir auf die Lieder Qoant foitlisseni li boschaige, fol. 107c, Las por quoi mentremis daiiitr, fol. T2b und Quant lerbe 
mueil et uoi fuHU cheoir, welches zweimal Ton deraelben Hand notiert isl, cinnial fol. llOb (siehe die Noten obeu 
S. 2.J, 3a und b) rail lauter Srei-es beginnend. wShrend in der zwetten Anfzeicbnung fol. lS3c der Modus unzwei- 
deutig durch Longa und Brevis dargestelit ist. Die Belege liellen sich beliebig vermehren. In Tielen Fsllen kOnnen 
wir ao den Modus erst in der dritten, vierten oder fUnften Zeile durcbgefuhrt oder angedeutet finden. 
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Gaude chorus omnium fidelium (No. IX); Amor vinceiis omnia potentia; Maiiae praeconio 
devocio (No. XII). 

Wir wollen hier eine Bemerkung einschieben, welche A. Tobler in seinem vorzUglichen 
Buche: Vom framUsiscJien Versbau S. 4, macht und in welclier der Verfasser, noch ehe die 
Romanistik etwas fiber den cbaraktoristischen zwoiten Modus erfahren hatte, das Wesen des- 
selben erkannt und in fotgenden trelfenden Worten auszudrilcken verstanden hat: 

feror ego vcluii | sine nauta navis, ] vi per vias aeris \ vaga ferfur avis. | 

non me ienent vincula, \ non me taiet clavis; \ quaero mihi similes \ et adjutigor pravis, | 

Carmina Burana, Stuttgart 1347, S. 67, wo mit ^ Silben bezeichnet sind, welche trotz 
ihrer Kiirze als betonte in der Hebung, mit — solche, die trotz ihrer Natur- oder Positionslftnge 
al3 unbetonte in der Senkung stehen, auch insofern, als die Zahl der Silben fflr jede Versart 
immer die nUmliche bleibt'. Die modale Rhythmik, welche sowohl auf die gesamte mittel- 
lateinische, als auch franzOsische (und mittelhochdeutsche) lyrische Dichtung anzuwenden 
ist, nimmt keine Rilcksicht darauf, oh die auf die Hebung fallende Silbe kurz oder lang, hetont 
oder tonlos ist; das Zusammenfallen von Hebung (guter Taktzeit) mit der Tonsilbe eines Wortcs 
war im Versinnem fakultativ und nur die guten Dichter richteten ihr Augenmerk darauf. Auf einer 
folgenden Seite baben wir eine Anzahl solcher Falle zusammengcstellt, wo ein mehrsilbiges Wort im 
Vers mit alien miiglichen Betonungsvariationen vorkommt, wobei jedoch hervorzuheben ist, daD die 
normale, sprachreclitliche Betonung wesentlich haufiger auftritt als die andem, durch die Stellung 
dea Wortes bedingten, mit dem Sprachgebrauch nicht Ubeieinstimmenden Betonungen. 

Ahnlich wie die lateinischen sind auch die franzJisischen Motettentexte der Handscbrift 
Montpellier zu lesen, welche im zweitcn Modus rhythmisiert sind; wir lassen einige Anfange folgen: 

Lautrier mesbanoie | Et tout sens pensoie | A mon gre XVa. 

Demenant grant ioie I Lautrier men aloie | Les un pre XVb. 

Bien me Bui aperceu | Que de vivre"en ioie XSXUI. 

Diex ou porrai-je trouver merci ] XXXVa. 

Che sont amouretes | qui me tiennent si XXXVb. 

Voz ni dormires jamais | Yilains, tres chetif et las XLVIb. 

Biau cuers renvoisies et douz | Tuit mi deduit sont en voz XLVIc. 

Troi^ serorB sor rive mer | chantent cler La, b und c. 

' Den darnuf folgenden Satz: .Dagcgen ist fUr den froniOaiachcn Versbau zu keiner Zeit Regel geweeen, 
was fUr diese Art kteinischcr Verse wenigatens zun^hst Oruodsatz ist, dafi regel milQi get Wetlisel zwischen betonten 
nod tonloaen Silben statlfindc, dafi zwischen zwei betonte Silben mindcstcns und hochstens cine tonlose trctc . . .', 
glauben wirnber indcrselbcn Form nidit un terse hrd ben zu kcnn en, da wir gcrade roit Kilfeder Metodien nacbweiscn wer- 
den, d«6 fUrdie ttl teste RbendUndische Lyrikdcr modale Kbythmus ausschlaggt bend gewesen ibt, d. h. dafi regel raftfliger 
Wechsel zwischen Hebang und Senknng bzw. Senkangen bestebt, und dali die Hebungen durch die Taktikteu der 
Meludie featgelcgt werden, and zwar mit Ausnahme der letzlbetontcn VcrsHilbe unbekUmmert urn den Wortakzent. Der 
muslkRiiscbe, tsktrnilBige Rbytbmus ist in der altfranzOsischen und mehr noib m der altprovenjalischen Lyrik bei 
dero engen Zusammengeben von Wort und Wcise ein Hauptelement des Verses so daO wir unter Versrhythmua 
Uberbaupt denjenigen verstehen kUnnen, welcber den rbytbmiachen Vcrhllltnissen de« gesungenen Liedes entapricbt. 
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b) Die folgenden Cbertragungen nii^en die muslkallsche Ausftthrung des zwelten 
Modus erl&utern: 

B f ol. 6 a. (No. 113) Uarcabru. 



Lau'tfier ius - tu - na ee - bis - Ba tro-bej pas- to -ra mes-tis- 
W fol. 185 b. (No. 6) Aim. de Pegnillan. 

01. -^Mi 




chainne quant mot es • gar - de . ma - lors de - man - dey quels be - soingz uos moin - Re . 
Rayn. No. 1087. 



A ma dame~ai prig eon - gie et guer-pi ai 

Hays. No. 1' 




A len-trant dou temps nou-el que sai - sons uient en dou - 
Bayn. No. 1050. 

Av douz mois de mai io - li io - er men a - lai . 

Rayn. No. 566. 




Sieu mont a - mors en - tre - pris 



por - rai du - rer. 
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iij ^=i=kfe^^i, l j i\ l ' M J .1. ^ 



Chan-con 
Rayn. No. 1769. 



Da - me ie uer - roi - e . mout no - len - tiers 

iUyn. No. 878. 

^. !i , J I J j ^j 1 1 J I j-j 1 1 i-^u_mh-ij 

De danz men cuer naist une~ftn - te qui croist et flo - rit 
Rayu. No. 1011. «, 

" ' .---.— >. — t. — yyff re-traire'u ' 



En douz temps et en bone ho - re Tuit re-traire'n - ne cban-con 
Rayn. No. 1973. 



En dou-ce do -lour 
Eaj-n. No. 2U. 



1 - rai lon-KUe - ment es - te 




n>- ^-^-r^at^nr r'n ^p 



Hau-te chose' a en a • mor . bien la doit gar • der qui la 
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J&.loi - e lau - trier er-rantsaoz com - pag-non . Bor mon pa-le - froi peasant . 

Wir kOnnten so die musikalischen Belege durch das ganze Alphabet hindurch weiter- 
filhren, doch milssen wir uns darauf beschrSnken, die musikalisch-rhythtnische Lesung der folgenden 
Lieder der Originalnotierung entsprechend, nach der iiblichen Weise darzustellen. 

Rayn. Ko. 1470. Jai un joli aouenir | qui en nioi maint et repaire. 

„ , 253. Joliz cuers et souenance | et uolentez daconiplir, 

, 414. Jai souent damora chantey encor en chant. 

, , 691. II couient quen la chandoile | ait treble sustance. 

, , 248. Je nai autre reteoance [ en amours fors de mon chant. 

„ , 1347. Je soloie'~e8tre'"enuoisiez | et araez et tenuz chiers. 

, , 746. Lons desire et longue'atente | louguement ma fait doloir. 

, , 1877. Li douz chans de loiseillon que jai oi | mesmuet de faire chancon. 

, „ 475. Lone temps ai mon temps usey | et en folie musey. 

„ , 2025. Ma douce dame~et amours | me font tant amer ma uie. 

, , 672. Onques por esloingnement | ne mis ma dame'en ohli. 

„ , 467. One ne sorent mon pensey | li felon en mon uiuant. 

„ , 1224. Onques mais jor de ma uie | noi si grant mestter. 

, , 1247. Or uoi je bien quil souuient | bone~amour de mi. 

, , 996. Pour ce se darner me dueil | si[ij ai ie grant confort. 

, , 334. Phelippe je uos demant | dui ami de cuer uerai. 

, , 333. Phelippe je uos demant | quest deuenue amors. 

, „ 187. Pansis damors vuil retraire | cement li miens cuers me moinne. 

, „ 2095. Qui plus aimme plus endure { plus a mestier de confort. 

„ , 2099. Qvant noif et grief et froidure | remaint o le temps felon. 

, , 1559. Qvant li rossignoz joliz | chante sor la flour destey. 

, , 838. Qvant uoi le temps bel et cler | ainz que soit noif ne gelee. 

, 2115. Qvant li temps tome^a uerdure | au comencement deste. 

„ „ 568. Qvant naist flor blanche'et uermoille I que li arbre sunt rame. 

, , 1453. Qvant uoi renuerdir | vergiers au douz mois, de mai. 

„ , 1390. Qvant je uoi lerbe^amatir | et le felon tens entrer. 
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Hayn. No. 172. Qvant li beax estez repaire | quarbie sont foilli. 

, , 979. Qvant la flor de lespinete ] uoi blanchoier conme Us. 

, , 548. Qvant florist la pree | que li douz temps doit ueoir. 

„ , 536. Qvant la saisoas est passee j deste que yuera reuient. 

, , 439. Qvant uoi fuille'etflor deste ] et le douz tens reuenir. 

, „ 454. Qvant li noveax tens deste | se part de froidure. 

„ , 1515. Tant me plait a estre^amis | ma dame la on ie pans. 

„ , 1002. TJne cbancon encor vui! | faire por moi conforter. 

, , 510. Une dolour enniouse | ai dedanz mon cuer. 

Wir fiigen noch die tlbertragungen der im zweiten Modus rhythmisierten, mensuriert 
notierten Refrains des Renart Ie Nouuel bei: 

Paris, B. N. 35566 fol. 164c Couss. Adan de U Hale S. 381. 




lie. 

A-moues et ma ds-me^ ^aus - si . ioin - tea mains uous proi mer-chi. 
ibid. 

Hon-ni9 soil. qui urais a ■ mans de-part . 
fol. 166 a. 

H8. |Ei-^=pE J=^ i J jvj I J j I .J n 

Jai a - me et tous iours a • me - rai , 

fol. 166c (cf. No. 116). 

Da-me et a - mours li - e - ment vous fach de mon cors pre - sent . 
fol. 166d {cf. No. 119), 

Pi- ties et a ' mours pour mi proi-ies ma da - me mer-chi , 



ibid. Couss. Adan de la Hale S. 218. 



121. 



8:^isiig^51@liMS3^1^giS^il3 




iex qui sont pn - ' «e lar - 



Ma - ris pour coi na 



6 puis que TOUS a - mes . 



He diex qui men ga ■ ri - ra a-moio'Smont uau > re . 



Digitized by 



Google 



fol. l«7a. Coosa. Ad. S. 207. 




Pren-des c« gar - chon me-tes len pri • son. . co - uart co - uort le trou-i 



c) Die spezifischen Eigentflmlichkelten des zweiten Modus. 

Dieaer zweite ModuB als: | j - | j - j j - | j Pause I wurde in der mittelalter- 
lichen Lyrik oft verwendet. Er eignete sich aber auch vorzUglich fOr Dichtungen in romanischer 
Sprache. 

Betrachtea wir z. B. gerade die glteste Fastorellenmelodie, die una von Marcabru iiber- 
liefert ist. Der erste Vers lautet: Lautrier justtma selnssa; rait der lautrechtlichen Betonung der 
gewOhnlichen Sprache wSre zu lesen: 

Lautrier justuna sebissa. 

DemgegenUber fallen die dynamischen Ikten der Melodie naeb der tlbertragung in No. 90* 
auf die Silben 

Lautrier justuna sebisBa, 
also, niit Ausnahme der Reimsilbe, auf die unbetonteti oder nebentonigen Silben; in diesem 
Falle stellt sich nun die kompeuBierende Wirkung des zweitec Modus ein. Die TonBilben, 
welche in ihrer Eigenschaft als Trggerinnen des Worttones auch musikaliscli imturgemSQ auf die 
guten, hochtonigen Taktzeiten fallen Bollten, unter dem EinfluU der musikaliBchen Gliederung aber 
auf unbetonte, schlechte Taktzeiten zu liegen kommen, werden dadurch gewiasermaOen kompen- 
siert, d&fi sie quantitativ doppelt so lange Zeitdauer erhalten, als die unrechtm^ig auf den 
Taktikten liegendenNebentonsilben; auf diese Weise wird der unvernieidlicho Widerspruch, welcher 
bei streng symmetrischer, taktmSCiger Gliederung und Unterordnung der gewOhnlichen Wort- 
betonuag unter den taktm&Qigen, modalen Rhytbmus eintritt, wenn nicht ganz beseitigt, so doch 
wenigstens zum Teil auf dem natilrlichsten Wege ausgeglichen. 

Bekanntlich ist in den romanischen Sprachen weder die rein quantitative Silbenmessung 
der Antike noch die dynamische Akzentuierung der germanischen Sprachen fUr die Betonung der 
einzelnen Silben zu beobachten. Jedes franzBsische Wort kann ini Versinnern den Akzent auf 
der letzten oder vorletzten SJIbe tragen, wobei auch tonlose Silben (c muet) auf eine Hebung 
(gute Taktzeit) fallen k&nnen. So finden wir das Wort anio[u]r[s] < lat. amorem, deasen normale 
Betonung amodrs sein soil, in den oben angefuhrten tlbertragungen in fUnf verschiedenen 
Quautit&ts- und Akzentuationswertungen; als: 

amours in den tbertragungen No. 9*, 14*, 22*. 25*, 31*, 44*, 50', 51*, 54*, 68*, 69*, 
75* und 101*, 

amours in No. 100*, 103*, 104*, 112*, 113* und 120*, 

amours in No. 13*, 99*, 116*, 119* und 123*, 

amours in No. 1*, 22*, 38*, 57*, 58*, 62*, 81* und 89* 

und als amours in No. 63*. 
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Dus zugelidi'ige Zeitwort amer <C utiture, dessen normale Betonuiig amer sein sollte, 
begegnet uns 

als aniei- in den Cbertragungen No. 6*, 16*, 26*, 34*, 57*, 77*, 85* und 88*, als anier 

ill No. 62*, als amer in No, 74*, und ala amer in No. 89* 

chanson <; cantUmem ist belegt als j - in 104*, als - ^ in 107* und als . ^ und .; - in 
andern Liedern. 

FUr das Zeitwort chanter habcn wir die Wertungen: 

chanter in No. 20*, 30*, 51*, 54*, 59* und 63*, 

chanter in No. 103*, chanter in No. 52*, chanter in No. 109, chanter in No. 112* und 
chanter in No. 25* zu verzeichnen. 

Dieselbe Freiheit in der Silbenwertung Rndcn wir bei WSrtern mit weiblicher Endung, 
wie z. B. daino als: 

dame in No. 19*, 36*, 56*, 67* 76*, 78* und 83*, dame in No. 41* und 80*, dame in 
No. 62* und 105*, dame in No. 120*, femer mit Vokalverschleifung als: dam{e) in No. 65* und 
als dam(e) in No. 94*, 116*, 119* und 121*. Das Wort joie ist ebenfalls als joie in No. 30*, 
70* und 76*, als joie in No. 39*, 62* 67* und 69*, und als joie in No, 115* belegt. 

Wenn wir nun gar noch feststellen ktinnen, dali in einer Zeile das Wort amms zuerst 

als amors und gleich darauf als amors auftritt {cf. tJbertragung No, 22*) und daB ahnliche Falls 
bei Bctrachtung samtlicher Strophen fast in jedem Lied vorkommen, so ergibt sich hierau-s die 
Bestatigung der Tatsacho, daU sclion in dcr altesten franzOsischen Lyrik sowohl die betonten 
Stammsilben als auch die wortnebentonigen und die unbetonten, stummen Endungssilben ohne 
Untorschied auf eine Hebung (gute Taktzeit) oder auf eine Senkung (schleehte Taktzeit) 
fallen konnen. Da in der franzOsisebon Verskunst, im AnschluB an die schwebende Beto- 
nung' der gesprochenen Rede die scharfen, dynamischen Betonungen prinzipiell vermieden werden, 
80 werden wir zu dem Ergebnis gefiihrt, daC der znletzt behandelte zweite Modus j - eigent- 
lich den edit romanischen Rhjthmas reprSsentiert, weil er, und er allein dadurch in der 
Betonung dcr einzclnen Worter, bei dcr Wertung dcs Worttons und des Wortnebentons in der 
Kadenz der Vorae das tileichgewicht herstellt und sichert, so dali die ibrer Natur nach dynamisch — 
qualitativ stilrkeren rhythmischen Ikten oder Hebungen auf den guten Taktzeiten nur 
eine Zeiteinheit (lircvis) auszufiillen haben, wfthrend die Senkungcn auf den schlechten Takt- 
zeiten dadurch kompensiert werden, dali sie quantitativ doppelt so lang gemessen werden 
(Longa) ala die Hebungen. 

Die cigene Quantitilt der Silben kommt dabei nicht in Bctracht, wie auch Tobler 
a, a. 0, S, 1 schreibt: ,Zunaclist ist nach dem Gesagten festzuhalten, dali far den franztisischen 
Vers nur die Zahl und unter Umstanden die Betonung der Silben in Botracht kommt, niemals 

' DaB fur die franzU.sisclie Spracbe die Bchwere dj-naniischc Betonung der Kndsilben, wjc ma in den nieisten 
nichtroinanisdien Lundern Ublich ist, dor Spracheigentflmliclikeit niclit entHpricht, geht schon dnrauB licrvor, daB 
z. B. im Verse das Wort amours oder irgend ein anderes ebeneowohl amours als amoiirs betont werden kann. was 
UDmOglich wSrc. wenn die franzSaiitche Betonungsrcgel die dynamiscbo oder gar nocb die cliromatisch - quaotitative 
Hervorhebung der letzten Silbe verlangte. Geradc wegen dieser mehr gleichfSmiigen Wertung und Betonung der 
Silben deg FranziiHischen glauben wir den Auadruck: sciiwebende Betonung hier gebrauchen zu dilrfen. 
J.-B. Beck, Ueladien dcr TroQbadanrs. 17 



Digitized by 



Google 



— 130 

dagfigen die QuantitSt; entbrasse aiit la.) und etitasse tnit a, chasse (a) und chassc (a) gelten fUr 
;das VersmaB vollkommen gleich." 

Haben wir also einen Vers vor uns, wie z. B. 
amours et ma dame aussi 
jointes mains vous proi merchi, 
so gehen wir bei der Bestimmung der rhythmischen Lesung desselben folgendermaOen vor: 

Von der betonten Endsilbe ausgehend, setzen wir zuerst liickwilrts die Hebungsakzente 
ein, um die einzelnen musikaliachen Takte abzugrenzen: 

Amours i et ma ! dame^aussi || jointes { mains vous | proi merchi. 
Die mensurierte Schreibweise der zugehOrigen Melodie weist nun auf den Hebungen 
regelm&Dig die kiirzeren Noten (Breves) uad auf den Senkungen die doppelt so langen Noten 
(Longae) auf, wir haben also einen zweiten Modus vor uns und die Ubertragung in modeme 
Noten muB so ausgefilhrt werden, wie wir es in der Ubertragung No. 116* getan haben^ 

Vergleicht man nun die rhythraische Stniktur eines solchen zweiten Modus mit der 
eines auftaktigen ersten, so wird in Zukunft wohl scliwerlich jeraand versuclien, diese beiden 
fundamental verschiedenen Ehythmen als identisch zu bezeichnen. Im ersten Modus haben 
wir das Schema (-).:-.!- ^ - i Pause ', also eine doppelt lange Hebung; im zwei- 
ten Modus hingegen ; ^ - | ^ - j - ^ (-) , also eine kurze Hebung und die kompensierende, 
gedehnte Senkung. Wir glauben, die charakteristische Verschiedenheit dieeer zwei Modi am 
besten durch ein geeignetes Beispiel veranschaultchen zu kSnnen. Wir wahlen das als No. 51* 
Ubertragene Lied, welches mit tlbertr. No. 58* die Melodie gemein hat: 
Arnours qui s«7 bien enchanter. Rayn, 851. 
Die rhythmische Gliederung dieses Verses ist durch die mensurierte Schreibweise (Hand- 
schrift Paris, B. N. fr. 22928 fol. 39a) vorgeschrieben als: 

amours qui \ sett lien \ enchanter; 
setzen wir die Noten ein, so erhalten wir die tTbertragung eines regelmaDigen ersten Modus 
mit Auftakt: 

12««. _ ^ 

A-mouraqui seit bien en - chan-ter , 

Nehmen wir jetzt an, dafi der Vers statt acht nur sieben Silben zShlte, und zwar durch 
UnterdrQckung des Wortes lien. Wir h&tten dann den Vers 

Amours qui seil enchanter, 
dessen rhythmische Lesung von der betonten Endsilbe aus rilckwarts bestimmt gegenUber der 
Lesung des Achtsilbers folgende Verschiebung der Hebungen aufweisen wQrde: 

attiours qui seit \ enchanter 
und demgemaQ ware jetzt die Ubertragung in moderne Noten im zweiten Modus als 

12«b. i 



' Wie wir bei der Bestlmmung des Rhythiiius vorzugehen lifttten, wenn wir an Stelle der n 
Schreibweise eine gewehDlJche Quadratnotation oder gar keine Musik vor uns hfilten, werdeo wi 
Abschnitte lu betrachten haben. 
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Im ersten Falle (Achtsilber = auftaktigcr erster Modus) liegen die gedehnten 

Hebungen auf den Silben fajmours, sell, enfchanjter, im zweiten Falle jedoch (Siebensiiber im 
zweiten Modus) liegen auf denselben Silben [a]ntours und seit die gedebnten Senkungen, 

wahrend sich die kurzen Hebungen auf afmmrs] qui, atfckanjter finden, also das Gegenteil 
des ersten. 

Einen typischen Fall filr die verschiedene niodale Lesung einer identiscben Wortfolge 
liefert uns das Lied: Lone tens ai mon tens use, welches wir bereita als Notenbeispiel 23 (s. oben 
S. 74) angefQhrt haben. Aus der mensurierten Schreibwoise der Handschrift Paris, B. N. 846 
ergibt sich der Rtiythmus als: 

Lone tens \ ai mon \ tens use || d en \ foli\e muse, 
also ein echter zweiter Modus, dessen tJbertragung in moderne Noten entsprechend als 

127 a. j. 

Lone temps ai 

auszutUhren ist. In der Handschrift Montpellier fol, 252v" steht (nach Couss. A. H. 31) ein tnolet 
Elber dem Tenor In saecubim, welches mit denselben Worten anf^ngt, jedoch im ersten Modus 
rhythmisiert ist: 

Lone ten.'i | ai num ] ciier as'sis en \ bien a'iner. 
Durch die tJbertragung erhalten wir die Melodie 

137 b. I 

Den kurzen Hebungen und den gedehnten Senkungen des Beispiela I27*a stehen die 
langen Hebungen und die kurzen Senkungen des Beispiels 127*b gegendber. Auch hier haben wir 
also den untrUglichsten Beweis fUr die Vernacblassigung der Quantitat bei den modal rhythmi- 
sierten mittelalterlichen Dichtungen. 

Noch frappanter ist das folgcnde Beispiel, in welchem zwei fast gleichlautende Verse ein- 
mal im auftaktigen ersten, das andere Mai im volltaktigen zweiten Modus zu lesen siud. 
Wir geben hier die Notation im Faksimile: 

Paris, B. N. 35566 fol. I47b 



846 fol. 11 v" 



Sp' iai pih-dun^ a 



per\dues \ mes ct\mottrs 



Dieser Schreibweise entspricht der Rhythmus se \ 

fur den ersten (cf. Cbertragung No. 50*) und j se j'ai pet-du j mon a mi 

fQr den zweiten Vers. Dies Beispiel ist geradezu drastisch fUr die Unterscheidung des auftaktigen 

ersten {= betonte L^nge) vom zweiten Modus (= betonte Kiirze). 

Als SchluGfolgerung dieser Unter&uchung Uber die zweiteiligen Modi finden wir 
das Gesetz: 

Fallen in einem zweiteiligen Modus die Hebangsikten anf die Lotigae and gleieh- 
zeitig aaf die Tonsilben, m bedentet das fBr den Rliythmns den ersten Modus = betonte 
Lftnge and nnbetonte Kflrze (_-) 'j. ~ \ ^ - \ ^ - \ ± Pause |; fallen die Hebungen mlt den 
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Hreres aaf Wortuebenton- Oder tonloseii Silben zuHammen, so haben wir rhythmiseli 
den zireiten Modas = betonte KQrze and nnbetonte LSnge \ i - i - ' -i - \ i Pause !■ 
Die bis jetzt besprochenon Rhythmen, nauilich 
I. der volltaktige erste Modus, daigcstellt dureh die Norm '■ j. ■ ^ ± -^ ' ± 
la. , auftaktige „ . , , , ,-l^-^-j-;^| 

II, , zweite , , „ , „jj-,j-_j-| j(-) \ 

sind die gebratichlichsten zweiteiligen Modi der mittclalterlichcii Khythmik. Wir bezcichnen 
sie als zweiteilig, weil metrisch in eirier jeden dieser Modusformein, d, h. innerhalb eines 
Taktes, von einer Hcbung zur andern zwei und nur zwei Textsilben stoben dQrfen, auf 
welche allerdiogs beliebig viel Noteii gesungen werden kOnnen. Jedes Glied kann musikali&ch 
in niehrere kleinere Notenwerto aufgelOst werden, niit der Einschrankung jedoch, daO dieselben 
die Zeitdauer nicht iiberschreiten, welche ihiien durch ihre Stellung im Modus angewiesen ist. 

Ilia. Die dreiteiligen Modi mit zwei Senkungen zwischen 
je zwei Hebungen. 

Wenn wir bereits mit der Festetellung der Modi und besonders des zweiten Modus den 
Komanisten und mittelalterlicben Philologen eine bis jetzt unbekamite Rhythmik nachgewiesen 
haben, so wird die folgende Untersuchung uber die dreiteiligen Modi, in welcben zwischen je 
zwei Hebungen zwei Senkungen liegen, das Interesse der Gelehrten wohl in noch hSherem 
Malle auf sich lenken. 

Nachdem namlich der Begrllnder dor romanischen Philologie, Friedrich Diez, sich in 
seiner „Focsic der Trotihadotirs" (S. 78) dahin geautlert hatte, dal! die romanische Piiesie nur 
jambische und trochUiscbe Verse kennt, unter AusscbluU der daktylischen und anapastischen, ist 
diese Ansicht von seinen Naclifolgero unverandert aufgenommcn und fortgepflanzt worden. Daher 
kommt es, dab die bis heute atlgemein verbreiteten Anstchten iiber die rhytlnnisclie Bchandlung 
der romanischen Verse den Grundsatzen widerspreclioii, welche uns die mensurierten Schreib- 
weisen der gleichzeitigen mittclaltertichen Melodien iiberliefert haben. 

Die Annabnie, daO man allgenriein nur jambisclie und trochaischc Malie fiir die Troubadour- 
poesien anntmmt, erweist sich nach den dreiteilig mensurierten Notieningen zahlreicher Melodien 
ala unzutrefl'end ; wir Iiaben bereits oben S. 61, Beispiel 14 die Wilnsche des Pistoleta in zwei 
verschiedenen Notationen angefillirt und bringen dassclbo Beispiel an dieser Htelle nodi einmal: 

a) X fol. 82 r" 

B) Paris 846 fol. 125 a 



Aus ( 



■ Lesart j 




;/isse. If ■ ct/U nu. U. man dargea^ 

ergibt sich der Rhythmus: 



<^uar eusse ie cent milfi mars dar\(jent || et autrc'tant de fin \ or et fust \ rox 
indcni wir auch bier, wio bisher, die Notenzeichen Longa und Brevis durch die entsprechenden 
prosodischen Zcichen - und - ersetzen und die Hebungsikten durch den Akzent anzeichnen. 

Wir haben hier einen echt dreiteiligen, daktylischen Rhythmus vor uns, genau 
so, wio er uns durch den Konsens der Traktate' als dritter Modus nachgewiesen wird. 



■ Die DiscaDtua poi 

brti'ibus. Paradigma: natio i 



itio Tulgaris (Con 
cfandi generis, Fra 



3., Scr. 1 96) sagt: Terttas (Modus) ex una longa et duaim» 
CO von Coin ziticrt <las Paradigma: Eximie paler et regie. 
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In Beispiel 17 S. 62 haben wir ein anderes Beispiel fiir denselben Written Modus be- 
sprochen, das wir audi hier wiederholen wollen: 

a) fol. 181 I 
p) fo). 152 I 



JKtaC aiaieiist iamou^uis prjt^e/ite/u- qui/ 

und dessen rhythmlsche Lesung durch die Variante ^ als 



M<Mi mabcUst laniouros pense)itent | qui soufUment a mon cuer assailli 
deutlich und unanfechtbar vorgeschrieben ist. 

Mit demselben Anfang Mout (Trap) mabdist finden sich in der Handschrift Paris, Bibl. 
Nat. fr. 846 fol. 84 b und 139d zwei Lieder, deren meosurierte Schreibung den daktylischen, 
dritten Modus ebenso katogoriscli verlangen; wir fU)iren sie zuerst in der Originalnotation an: 

Paris, Bibl. Nat. fr. 846 fol. 84b ~' 

, , 8i6 , 139d 

Durch Einsetzung der prosodischen Zeichen an Stelle der Noten erhalten wir den Rbythmus 
des dritten Modus, als 

Moid mabelii U chatts des oiseillons und 

Trop mabdit quant ioi att point dou tor 
also echte dreiteilige, daktylischo Reihen. 

Hierhin gehdren auch die drei oben S. 86 f. angefQhrten Lieder 




aus der Handschrift Roi fol. 113b, dessen Rhythmus ebenfalls im dritten Modus als: 

Dame des \ emus mout est \ uos douz cuers \ ptiis 
gegeben ist, ebenso wie der Vers 



aus dem Jeu parti 



Adan se \ vous amifis loiau\ment 



welches in Montpellier fol. 99 tils Motetua Uber dem Tenor Aplalur in derselben menaurierten l^hreibweise als: exinue 
pattr egregie fiberltefert ist. Aristoteles gcbraucht a. a. 0. S. 280 daa Paradigma: O maria btala genitrix. Der 
Anonymus III briugt S. 324a einen Nounsilber, desaen Penultinia gedehnt iet: beala virgo Maria, mosikalisch 
befinden sich aber richtig zwei Noten auf der Silbo ri. Bei Robert de Handio finden wir das Beispiel: Quid 



I paHum mrgineum. 
ntus positio Tulgai 



ie anderen Theoretiker begnilgen sich mit der oben angefQbrten Definition der 
: Tertius modus procedit ex (una) longa et duabits hrevibus. Vgl. Ubertr. 171*— 176*. 
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(Rayn. tio. 703) und die Chanson des Hugues de Bregi, Rayn. No. 238: 



fitr a fe mma mai aie/W en/ Ki ■ tan ■ ce lit ^n, MmMOJUfoiilfl&a i 

deren rhythmische Gliederung nach der Frankfurter Version deutlich dreiteilig, im dritten Modus 
ist; wir fUhren die rhythmiBche Obertragung fUr die erBten vier VerBe aus: 

Si fas com cil qui cueure sa pesance por ce que mahts men aknt en vittance 

en son mes cief enlre ses aiiemis \ fas bon samUant qant jtlus sui dirc'espris 

Um auch den skeptischsten Leser von der Anwendung und Verbreitung des dritten, 
daktyliBcben Modus in der altfranzOsischen Lyrik zu Uberzeugen, werden wir noch eine Anzahl 
Belege zuerBt in der bandschriftlichen Originalnotation, dann in der entsprecbenden rhyth- 
mischen Lesung anfilhren, bevor wir an die Frage herantrelen, wie dieser dreiteilige Rhythmus 
in modernen Noten wiederzugeben ist. 

Paris B. N. fr. 846 fol. 11a 




' Aus Verseben bat der Kopiat im ersten Vers die Unterscheidung tod Longa und Brevis unterlassen, 
wir Betseii die Longae genau der Wiederholung in Vera 3 entsprechend ein (s. auch oben 8. 122 Anni. la). 

* Ira ganzen Aufgesang fehlen die Longae; im Abgesang, desaen Aafang wir hier litieren, iat der dritte 

Modus korrekt durcbgefDhrt. 
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Das sind Beweisstilcke, Qber welche die Gelehrten, die nur zweiteilige, jambische oder 
trochaische oder gar keine bestimmten Rhythmen filr die Troubadoura- und Trouv^reslyrik an- 
nehmen, nicbt leiclit hinwegkommen werden. Gem bfttten wir die Anfilhrung der so deutlich 
im dritten Modus notierten Melodien nicbt imr bis zum vierten BucbstabeD, sondern durch das 
ganze Alphabet hindurch fortgesetzt, jedoch mtissen wir una darauf beschranken, die rhythmische 
Qliederung samtlicher in der Handschrift Pai'is, BiU. Nat. fr. 846 einem dreiteiligen Modus 
angehOrigen Lieder' in derselben Art und Weise durchzufdhren, wie wir es bisher getan haben. 

Wir beginnen mit den Liedern, deren Melodien wir soeben kennen gelemt haben, und 
lassen die andem unmittelbar auf dieselben folgen: 



fol. 11a Av comencier de ma nouele ' " amour 

, 12 b Amours qui ma done ie len merci 

, 12 c Av comencier de totes mes chansons 

, 13 d Av tans daoust que fuille de boschet 

, 14 c Bons rois thiebaut sire consoilliez moi 

, 18b Bien me deusse targier 

de chancon faire"^et de moz et de chanz 

. 21 d Gbancon ferai que talanz men est pris 

, 25b Chanter me plait que de ioie"est norriz 

, 29b Costume~est bien quant on tient I. prison 

, 36 c Car par lui vint caius entre sa gent 

, 37 b Dex est ausi conme li pellicans 

, 41b De bone-~amour et de leaul amie 
, 3 b Au renouel de la doucor deste 
„ 4d* A vous amours plus qua nule~autre gent 
„ Sd* Amours qui ma du tout en sa baillie 
, 9b* Au nouiau temps que yuers se debrise 

. 12a* Amours me done^achoison de chanter 

, 12 c* Avcune gent ont dit par felonie 



Rayn. No. 1960 
, 1062 



1314 
1596 
1572 
1880 
1181 

273 
1102 

437 

679 
1110 
1619 

786 
1154 



' Ein * binter der Folienzahl bedeutet hier, daD entweder der Modus dee ersten Verses durcb Analogie nach 
einem folgenden Yers bestimmt ist oder duD der Modus ^ — ^..^^^^ Beaonderbeiten in der Gtiederaug auf- 
weist, z. B. Verbindungen mit anderen Modi, worOber wir uoten xa handeln baben wcrden. Das bier aufgestellte 
Verzeichnis gibt also die rhytbmische Norm an, so wie ste der Vernnstalter der Handschrift Paris, BSiI. Nat. 
fr. 846 aufgefaQt bat und ausgefUbrt wissen wollte. Wir inflssen hier vorwegnehmen, was wir auf einer nBchsten 
Seite ausfuhriicher bebande]n werden. dafi nlimlich in der Formel | - - - die zweite Earze doppelt so laog zu 
messen ist als die erale, so dsQ wir folgende Dauerwerte fQr jeden ModnsfuB = Takt ciDzaaetzeii haben: | - - - | 



= 13 



I Zeiteinheiten, oder durch Noten dargestellt; 



•J. J Ji 






;> J 
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fol. 20b* Biau meet dou tans deste qui renuerdnie Rayn, No. 1755 

, 20d* Bien doi chanter quant dire le me doigne „ , 116 

, 23c* Cvens ie uos part un ieu par ahaitie , , 1097 

, 24b* Chanter me fait ce dont ie erien morir „ , 1429 

„ 30 c Cement quamors me destroingno~et trauaut „ , 398 

, 33a* Douce dame tout autre pansement , , 714 

, 33c* De grant ioie me aui touz esmeuz , , 2126 

, 34b* Dame~en9inc est quil men couient aler , , 757 

, 35b Dame len dit que len muert bien de ioie „ , 1727 

, 35d De grant trauail et de petit esploit , , 1S43 

, 37 a Dame merci une rien uos demant , , 335 

, 38 a De bone*amour uient seance^et beautez , „ 407 

, 39b* Deseonfortez ploins de dolour et dire „ , 1498 

„ 41 d* Damours uient ioie~et honoi's ausiment „ , 663 

„ 42c* Deseonfortez et de ioie partiz , „ 1073 

, 43d Dites seignor que deuroit on iugier , , 1283 

, 44 c Dex conmont mort norrices et enfant , , 341 

, 44d Devers chasteluilain 1 , , 123 



me uient la robe~au main I Melodie 

- ,- -' -.■' I identisch , . 1881 
45 b De la procession 

au bon abbe poincon ' 

45d* Dex saut ma dame~et doint honor et ioie „ , 1735 

46d* En chantant vuil ma dolour descourir „ . 1397 

47b* Empereres ne rois nont nul pooii' , , 1811 

48 c* Encor ferai une chancon perdue „ , 2071 

49 a* Ensicomcilquicueuresapesance {ob.S.87u. 134) , , 238 
51 d* Enz ou cuer mest entree finement , . 675 
53 c* Fuille ne flors ne uaut riens en chantant „ „ 324 
58a* Je ne puis pas bien metre~en non chaloir , , 1800 
62a Je chantasse uolentiers liement , , 700 
62 c* Ja nuns hons pris ne dira sa raison „ , 1891 
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fol. 65a* Joie damors que iai tant desiree Rayn. No. 506 

, 67d* JoBBSse bien iurer na paa lone temps , , 285 

, 70a* Li douz pensers et li douz souenirs , , 1469 

„ 74d Lautrier auint en eel autre pais , , 1574 

, 75c Li iolis niais ne la flors qui blanchoie , , 1692 

, 76 a Li tres douz temps ne la saiaons nouele „ , 604 

„ 77b* Leaus desira et pensee iolie , , 1172 

, 79b Li ioliz maus que ie sent ne doit niie , „ 1186 

, 80d* Mi grant desir et tuit mi grief torment , , 741 

„ 81 d* Mont ai este longuement esbahiz „ , 1536 

, 82b* Merci clamanz de mon fol errement , » 671 

, 82d* Mout mest bele la douce conmencence , „ 209 

„ 83 c Mout longuement aurai dolour ahue „ „ 2065 

„ 86c Ne me sont pas achoison do chanter „ , 787 

, 88b* Neant plus que droiz puet estre sanz raison , , 1892 

, 88d* Nouele~amor8 qui mest ou cuer entree , „ 513 

„ 90e* Oimi amors si dure departie „ , 1125 

, 91c Onques damors noi nule si grief poinne „ „ 138 

, 92d* Outrecuidiez et ma fole pensee , „ 542 

, 93a* On uoit souent en chantant amenrir „ „ 1391 

, 96d Par deu sire de champagne'^et de brie , , 1111 

, 97 c* Par quel forfait et par quel mesprison , , 1872 

, 99c Pluie ne uenz gelee ne froidure „ , 2105 

f 99d* Par grant franchise me eouient chanter , , 782 

, 100 c Pansia damors ioianz et corrouciez , , 1345 

^ lOOd* Pvis quen moi a recoure seignorie , , 1208 

. 101b* Pvisquil mestuet de ma dolour chanter , , 805 

, lOld* Pour la moiUor conques formast nature , „ 2108 

„ 103a* Pvis quen chantant eouient que me deport , , 1931 

„ 104c* Pvisque li maux quamours me fait sentir , , 1457 

„ 107 a Quant fine^amors me prie que ie cbaut „ „ 306 
J.-B. Bech, HdodisD der Troubadoan. 
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fol. 109b* Qvant flors et glaiz et uerdure sesloingne Kayn. No. 1779 

B 110b Qvant lerbe muert et uoi fuille cheoir „ , 1795 

, 111c* Qvant bone dame'et fine~amour me prie , , 1198 

„ 112d* Qvant ie plus sui en paour de ma uie , , 1227 

, 114d Qvant uoi este et le tens reuenir „ „ 1450 

„ 115a* Qvant uoi le tens felon rasoagier , , 1297 

„ 117d* Qvant uoi yuer et froidure''aparoir , , 1784 

, 122b* Qvant uoi le tens en froidure changicr , . 1262 

, 123b Qvi seit porquoi amors a non amors „ , — 

, 124b* Qvant uoi paroir la fuille~en la ramee , , 550 

, 126c* Hois tluebaut 8ire~en cliantant responnez , „ 943 

, 127 b Seignor sachiez qui or ne sen iru » >. 6 

, 131a* Sonques nuls lions por dure departie , , 1126 

, 131d Se ualors uient de mener bone uie „ , 1218 

, 134b Tant me mene force de seignorage , , 42 

, 135 a Tant ai damors quen chantant mestuet plaindre , „ 1 30 

Schon aus dieser Handsclirift allein haben wir also an die hundert Belege fiir Lieder, 

welche in einem dreiteiligen Rhythmus, mit zwei Senkungen zwisclien je zwei Hebungen gesungen 

wurden. Die mensural notierten Handschriften von Bamberg, Montpellier, Paris und Darmstadt 

(Fragm.) enthalten ihrerseits zahlreiche Motetten, die in demselben dritten Modus rliytbmisiert 

sind. Aus Montpellier fiihren wir (nacli Couss. A. H.) folgende Liedanf^ngc an: 

Couss. No. 4 a L'estat du monde"et la uie va empirant cliascun jour 

, , 5a Conditio naturae defuit In filio quern virgo genuit (H.ub.ai3iADm.i). 

, , 5b natio nepliandi generi.s Ciir gratlae donis abuteris 

, , 8a Maria virgo davidica Virginum flos vitae spes unica. 

, „ 13a Salve virgo nobilis | Maria | Virgo venerabilis et pia. 

, „ 13b Verbum caro factum est, et habitabit in nobis. 

„ , 17a Ave Virgo regia mater clemencie. 

„ , 18a Psallat chorus in novo carmine, Organico cum modulamine- 

, , 18b Eximie pater egregie, Rector pie doctor egregie. 

„ „ 26a He Mere Din regardez men pitie, Qui vos servanz gardes danemitie. 

, , 26b La Virge Marie loial est amie. 

, „ 80a Quant se depart la uerdure des chans. 



Digitized by 



Google 



Couss. Ko. 36b Li douz penser qui me vient de celi. 

, , 43b Certes mout est bone vie, destre^en bone compaignie. 
. „ 44a Joliement en douce desiree qui tant ma souspris. 
, „ 44b Quant voi la florete naiBtre~en la pre(e) et joi laloete~a la matinee. 
, . 44c Je sui joliete sadete pleisans, joine pucelete nai pas quinze"ans. 
„ >. 47 b Par un matin me leva per deduire"et por moi alegier. 
Es wird dem Lescr schon aufgefallen sein, daB die angefUlirten Belegstellen fiir den 
dreiteiligen Rhythmus fast ausnahmslos Zehnsilber sind; es ist auch in dcr Tat die natQr- 
lichste, einfacbste Losung, well auf diese Art der ganzc Vers, welcher meist einen in sich ab- 
geschlossenen Oedankcn enth&lt, auch musikalisch, schSn flietiend in einc viertaktige Periods 
untergebracht weiden konnte. Wenn wir nun selien, eine wie bedeutende RoUe die dreiteiligen 
Metra in den Hcxametern und Distichen der klassischen Dichtkunst gespielt haben, braucht uhb 
die Feststellung nicht zu befremden, daO die dreiteiligen Modi auch in der mittelalterlichen Rhyth- 
mik ihren EinfluQ geltend gemacht haben und daU die lyrischen Zehnsilber im Prinzip dreiteilig 
rhythmisiert wurden. 

Eine Ausnahme von dieser Regel bilden die scheinbaren Zehnsilber, welche nach der 
fUnften Silbe eine Casur haben, so daB der Vers in zwei FUnfsilber zerlegt wird, Uhnlicfa wie in 
den Liedem: , ^ ^ ^ . . . _ ^ 

A cntiiz sent mal j| qui ne la apris (Rayn. No. 1521). 
Das folgende Beispiel ist auch in einem zweiteiligen Modus rhythmisiert und als eine 
Summe von zwei Fiinfeilbern aufzufassen: 

A leiitranl deste \ que U tans cotnence. 

Auffallend ist, daB sich unter den Refrains des Renart le Nouuel mehrere Zehnsilber im 
auftaktigen ersten Modus, also zweiteilig rhythmisiert finden; wir haben dieselben als 
No. G9*, 79*, 80*, 82*, 85*, 86* und 89* ilbertragen und dabei regelmiiBig 5- reap. 6taktige 
musikalische Perioden erhalten. Wir bomerken zngleich, daB einzelne dieser zweiteilig rhythmi- 
sierten Refrain-Zehnsilber durchaus easurlos konstruiert sind und daB die iibliche Sinnespause 
nach der vierten Silbe fehlt. 

Die betreffenden Zehnsilber des Renart le Nouuel lauten: 



69* Nus ' na 

79* E I dies, 

80* A ! be 

82* He I 

85* Dont 

86* Ja 
li 



amou- 



89* 



301- I e sil nai-mc I par 

-I ^ - \ ^ - ^ 
8i tres douc non a 

da ~ mc I loiaus 
re-tes mocir- 

vient li I mauB da- mer ki 
ne lai- rai pour mon ma- 
miens a- mis jut . anuit 
Detoutmoni cuer boineramour 
amer me i fait et douner 



sui do 
resvous 
mochir- 



auoec 
servi- 
canque 



mour. (4 + 6 Siiben) 
mi. (6 + 4 Siiben) 



(6 + 4 Siiben) 
(4+6 Silhen) 
(4 + 6 Siiben) 
(4 + 6 Siiben) 
(4 + 6 Siiben) 



Digtlizefi 
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In der Mandsohrift Montpellier fol. 275 v'^ befindet sich ebenfalls eine durchweg im 
auftaktigen ersten Modus fUnftaktig periodisierte Uotette in Zehnstlbern : 

Je nen puis mais ae je ne chant souent | Car en mon cuer na se tristece non 

Amours massaut nuit et jour si griement | Que n'ai espoir confort ne garison. 
(Nach Couasemaker. A. H. No. XXXIV.) 

Im Notenbeispiel II (oben S. 59) haben wir featgestellt, dafi zu dem Descorttext Qui 
In m des Aimeric de Peguillan 2wei voneinander unabh&ngige Melodien iiberliefert sind; derselbc 
Fall kehrt u. a, wieder bei dem Liede Si fai chante sans guerredon avoir (Rayn. No. 1789), welches 
in vier Handschriften dem Robert du Chastel zugeschrieben ist. 

In den Handschriften (Rayn.) Pa 262, Pb* 128, Pb" 130, Pb« 86, Pb'* 112, Pb" 178 
und S'23 stimmen die Lesarten der Uelodie wesentlich Qberein. In Pb* (Paris 846) fol. 130c 
ist die Melodie in einer zweifelhaften, inkonsequenten und daher unbestimmten Notenschrift auf- 
gezeichnet, aus welcher wir nur schlieUen kOnnen, daC der Kopist bei der modalen Aufzeichnung 
mit diesem Vers nichts anzufangen wulJte, da ihn jedenfalls die dreiteilige Gliederung: 

Se jai chante sans guierredon avoir 
des guerredon halber stutzig gemacht haben wird. Unter den spateren, aus dem ersten Yiertel 
des 14. Jahrhunderts stammenden Naclitragungen der Handschrift 844 (Roi) befindet sich nun auf 
fol. 161 c dasselbe Lied mit einer selbstHndigen Sangesweise, welche mit den sieben oben angeftihrten 
Lesarten melodisch auch nicht das geringste gemein hat, und zwar in rein frankonischer Men- 
suralnotation, aus welcher wir bei der Obertragung folgende rhythmische Gliederung erhalten: 



Se iah chante sans guerredon afoir' tout mon vivant pour ce ne doi ie mie, 
also die seltenere Rhythmisiening des Zehnsilbers in einem zweiteiligen Modus mit fiinftaktiger 
Periode, anstatt wie gew&hnlich in einem dreiteiligen Modus. 

H. Riemann schlieUt aus der vereinzett nachweisbaren Verwendung von Divisions- 
(Vertikal-)9trichen nach der vierten Silbo der Zehnsilber, dafi diese Striche dazu dienten, die CSsur 
zu markieren und den Vers in zwei Telle zu zerlegen, den einen zu vier, den andern zu sechs 
Silben und dali jeder dieser zwei Telle zu einer vollen Periode gedehnt werden muli. In der Tat 
trifft es zuweilen — aber verlialtnisin&Big sehr selten — zu, daB sich nach der vierten Silbe 
von Zehnsilbcrn in einer oder der andern Lesart solch ein Vertikalstrich findet. Da nun, wie 
wir oben S. 76 f. festgestellt haben, diesen Vertikalstrichen die eigentliche Bedeutung von Pausen 
nicht zukommen kann, milssen wir annehmen, daO die Eopisten damit andeuten wollten, daQ nach 
ihrer persSnlichen Auffassung und Interpretation an dieser Stelle ein unserem heutigen Atmungs- 
zeichen (') entsprechendes Zeichen oder eine l&ngere Ruhepause am Platz w^re. Mit Vorliebe 
kdnnen diese Striche an den Cfisuren stehen, wenn bis dahin ein Gedanke ausgesprochen ist, 
z. B. 846 fol. 9a Zeile 1: 

me fait cJianter ] et me done poissance 
und Zeile 8: 

sens et iionor \ hx et pris et tiaiUaiice, 
jedoch mUssen sie es nicht. 

Bei der zuletzt besprochenen Melodie zu der Chanson des Robert du Chastel, setzt z. B. 
der £opist der Handschrift Paris, Ars. 5198 nach chante einen Vertikalstrich, an der Casurstelle, 
jedoch nur im ersten Vers, wShrend er sonst bei den Zehnsilbem in der Regel — ebensowenig 
wie bei andern Verearten — solche Striche nicht verwendet. Der Kopist der Handschrift Siena 
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bringt dieselbe Melodie und verwendet dabei keinen einzigen Vertikalstrich, auCer am Liedende, 
wie er es auch bei den andern Liedern zu tun pfiegt. 

Die Annahme, daO alle Zehnsilber durch die C&sur derart entzwei geteJIt werden, daQ sie 
(nach H. Riemanns tlbertragung ini Handbuch der Uusikgesch. 1, II) als 

-\'-,-l-\ I - Oder - - ^ - 1 - i 

Oder . I . „ . „ i - J . - - I - 

zu zergliedern und dementsprechend zu Ubertragen wSren, wird durch die handschriftiiclien Auf- 
zeichnungen zuriickgewiesen. Als rhythmisches Prinzip der Zehnsilber haben wir die Verwen- 
dung eines dreiteiligen Modus zu Perioden von je vier Takten und verBinzelt eines auftaktigen 
zweiteiligen Modus zu Perioden von je fiinf bzw. sechs Takten nachgewiesen. 

Illb. Obertragung des dritten Modus in moderne Noten. 

Bei der Fixierung der den eiuzelnen Gliedern eines solchen dreiteiligen Modus zwecks 
"Dbertragung in modeme Noten beizulegenden Dauerwerte stoGen wir auf neue Schwierigkeiten. 
In mensurierter Notenschrift wurde der dritte Modus durch die Folge von (Longa -f Brevis 
+ Brevis) dargestellt, wie wir bereits S. 135 Anm. 1 gesehen haben. Die Traktate der Mcnsural- 
theoretiker fordem nun ausnahmslos, daQ jede zweite (altera) von zwei aufeinander folgenden 
und von Longen eingeschlossenen Brevis doppelt so lang gemessen werden solle als die erste. 
Im diitten Modus hStten wir demnach filr die Longa = drei, fUr die darauffolgende erste Brevis 
= eine und fttr die zweite Brevis = zwei Zeiteinheiten einzusetzen; nehmen wir hier als 
Einheit das Acbtel an, so finden wir, d&H der mittelalterliche dritte Modus der rhythmischen 
Formel entspricht: */* | J. ,f* J [ ■ Joh. de Garlandia, welcher breit und ausfiihrlich iiber die 
Modi handelt, schreibt voni dritten Modus'; Tertius constat ex longa et duabus brevibus; et 
duae breves equipollent longae; et longa ante longam valet longara et breveni [(2 -f 1) 
Tempora] et sic valet tria tempera. Quare longa ante duas breves valet tria tcmpora, et 
sic valet longam et brevem, vel brevem et longam'. Deswegen wurdo der dritte Modus audi 
als Nodus obiiquus oder tdtra tiieiisuram bezeichnet, well die zweite Taktzeit geteilt war, im 
Oegensatz zu den zweiteiligen Modi recti, in welchen die mensura obne Brechung einer Takt- 
zeit verlief. 

Die Traktate Uefern hinreicbend Belege dafUr, daB die mehrstimmigen Eompositionen, 
welche der ausgebildeten Mensuraltheorie angehOren, den dritten Modus nur als | J. ,^ J I auffassen ; 
da aber diese Traktate, wie schon bemerkt, nur die ni^^rstimmige Musik im Auge haben, bedarf 
es zuvor einer Uechtfertigung, ehe wir dieselben Regeln auch auf die Monodien des 12. und 
13. Jahrhunderts bezielien. 

> Coussemaker, Scriptores I m. 

* Walter Odington, deascn TrakUt hub dem eraten Viertel des 14. Jahrhunderte stammt, bozieht eich 
wahrBchemlich auf dicae Stelle, wcnn er achreibt, daO die Louga bei den erstcD ^organUtas" nur zwei Zciten gait 
(Couaa. Scr. 1 23-5b). Wenn deraelbe Odington die Verwendung der dreiteiligen Perfectio fperfectio ext mensura 
ex tribus temporibus constans (Grocheo)/, d. i. die ausschlic Cliche Herrschaft dee Tripeltaktea: ad eimilitudinem 
beatissimae trirtitatis (Cousa. Scr. I 235) zurackfflhrt, ao brauchcn wir in dieaer Begrilndung nichta anderea eu 
auchen, als die bei alien Theoretikero dea Mittelaltera wiederkehrende Manie. unklare odcr unbeatimmbare Defini-. 
tionen nnter dem Deckinantel transzendentaler Aualegungcn zu verbergcn. Tatsache iat «a, daO daa Mittelalter 
die inyBtiacbe Dreiteiluug durchgefflfart bat; noch bei Dante kOunen wir diesen EinfluB an der Dreiteiluug seiner 
KomOdie und der Verwendung der dreizeiligen Strophen crkennen. 
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Nach Grocheo (a. a. 0. S. 84) ist namlich die boi mehreren seiner Vorganger Ubiiche 
Einteilung der Musik in: maska plana sire hiimcnsiirabilis fgregorianischer Choral) cinerseits, und 
in : musica mensuraiilis anderseits nicht richtig, da man eine theoretiBch gemessene, praktisch ' 
allerdings ad lihitiim atisgefiihrtc Musikgattung nicht scbleclithin als hiniwnsinabilis bezeichnen 
dtirfe. Wollte man abor untcr immensurabilis eine nicht streng taktmalligc Musik verstehen, so 
ware iiberhaiipt keine Einteilung mehr nidglich. Wir bcmerken, wie verlegen Grocheo an dieser 
Stelle selbst ist, wo es sich uni eine konztse Einteilung der Musik handelt. An Stellc dieser 
nicht baltbaren Unterschcidung von musica mensnrabiJis und imtiicnsurabilis schlagt Grocheo vor, 
die Musik, wie sie zu seiner Zeit (kurz vor uud um 1300) in Paris ausgeUbt wnrde, in folgeiide 
4rei Gattungcn einzuteilen: 

a) Musica vulgaris, die einstimmige, weltliche Musik, 

b) Musica eoiHjmsita, die mchrstimniige, geistlicbe und weltliche, und 

c) Musica ecclesiaslicu, die kirchiiclie, liturgische Musik. 

FUr unsere Zwecke kommt nur die Musica vulgaris* in Betracht; sie ist die tmtsica 
simplex vd civilis, tion ita praccisc mcnsurata, weil fiie als Sologesang ad libiium vorgetragen 
werden kann, xdlo modo meiisurata, immo tolaliter ad libitum dicta. 

Da nun 

I. in zahlreichen Handschriften modal gemessene und noticrtc Monodien zerstreut sind 
(vgl. oben S. 89, 93 und 9.')), 

II. die Trouvercsiieder der Handschrift Paris, 7f/W. Nat. fr. 846, aus welcher wir ein so 
reiches Belegniaterial geschOpft haben, mit wenigen Ausnahmen in einer Notation niedergesehricben 
sind, welclier man den modal gonicssenen Charakter trotz der zalilreichen Schreibereigentiim- 
lichkeiten nicht absprcchen kann^ 

III. Lteder in modaler Notation als Monodien erhalten sind, deren Verwendung auch als 
bestimmt modal gemessene Singstimme in mehrstimmigen Kompositioncn nachgewiesen ist (vgl. 
oben S. 89 f.). 



■ Die Musikiufzoichnung h&lt ir aiiili von drr MusikauitUboni; ah z»<.l unalihangigp takt i(mi nus 
einander and dns mit volkm Riilit Em Itlrck in phi modtrnib Licdtrbuch tonUgt um (rsUu^tdlen daD sicli die 
ChnnsuDnicrs durch die Rcgcln der Thcorie ntnig etCicn lagHen itllrdi in ftpjltcrcn ZeiUii jpmand dice I icder 
nntersuchen und mrt s'eiclizeitjgpn thoorctisthen Lelirbtichern * ergltidien so kfime cr lu demsclben Ergcbnia daft 
DcnkmalcT vun Musikpraxis und Mu'iiktli curie nitht notucndigcrweiao Uliertinalimincn 

^ Auf dio weitere Einteilung der mmira vulgaris im fcmno des Droclico und (Iberlitupl: suf die Besprechung 
der einzelnen Iiied^attungen netdin wir cr^t nlher ein^ehen kunnen nacbdem dua ganze Kurpu'f der Meludien ver 
Sfi^ntlicht ipin wird dn isir sonsi d(n Losci itnmcr auf Ln^diucktes und nur ucntgpn ZugSngliches lerweiatn 
mUBten (■* ''ibluCworf) 

' In den meisttn l{eBcbreLbun|,ea dieser Handstbnft hat man sidi bisber nut der Fra_c beschttftigt wie en 
kommt daU dii strong alpbabetisebc Anordnung der zu einem Diditer (.ebbrenden Lieder innerhalb dci etnzelnen 
Buchstabengrupptn niebt durchgtfUliit ist i, Scbwan in dcincro oft bcnutzlcu Bucbc ^laubt i B daB da^ dftcre 
Vorkominen eincs Diclitera innerhalb dcsselben Buciistabens darauf luodeule daO diese I leder in der Vorlage noch 
nicht ziisammen^eicbriebtn warcn Wir babcn einen andern Grund fUr dicse anscheinende Vei iiachljissiguug der 
Personen und alphabetize hen lolge innerhalb dor einzclnen Biiclistabcn in folgonder liberrastbenden Festatelluug 
fiDdcn kOnnen daB nlimlich die Lieder mO^lielist nach ihrcr muaikali^ch rbjthmischen dlicderung nach 
Modi Taktarten gruppicrt sind So haben wir Folgen vou Licdiin im zweitcn Modus ion No 15—18 22 — 24 
26. 27; 32, 33; 62, U; 67— fi9' 73 "4- 102 103- 12-> 123- 12) 126- 13G-U0- 1j9-1i4' 175-177; 180, 181; 
198—200; 288-298 usw.; oder iin dritten Modus No "0 21 28-31 "0 71 S2— S4 87—101; 107—114; 117, 
118; 151, l.'-i2; 204-207; 246— 2'>1 usw oler iin auftaktigen erstcn Modus No W-42 132—135; 16:., 166; 
177, 179; 233, 2:J4; 321, 322 eine solche Aufetnanderfolt,e in deinaelben Modus rhithmisicrter Melodien ist kaum 
einem Zufall zuzuschreiben; sie berecbtiot vielraohr zu der Annslirae daC der kopist seme lieder auch nach ibren 
Modi ordnen wollte. 
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IV. der Traktat des Groclieo die tnodale Messung der einstimmigen weltHchen 
MuBik bestiitigt und una bekannte Lieder des Thibaut de Champagne und des ChStelain de Coucy 
als Beispiele anfQlirt, und 

V. ausdrucklich dia Modi behandelt, nach welchen zu seiner Zeit die gesamte Uusik^ 
(mit Ausnalinie des grogorianisclien Chorals) geniessen und gesungen wurde, und echlieUlich 

VI. die Modi als musikalische Hauptrhythmen in dcrsolben Gestalt, in welcher wir sie 
noch um das Jalir 1300 bei Grocheo finden, schon bei seinen Vorg&ngern, Franco, Garlandia, 
welche als ««%"* bezeichnet werden, Aristoteles, AnonymusVII, und der Discaiitue positio 
vnlgaris nachgewiesen sind, welch letztere wenigstens in das 12. ' Jahrliundert zurilckreicht, so 
gelien wir den einzig richtigen Weg, wenn wir die Modi, so wie wir sie durcli die Theoretiker 
in den Traktatcn und dnrch die Notenschreiber in den modal notierten Liederhand- 

' Pbirimi eiiini tnodemorum (mondanmttm?) adhus eis /w.« modi's/ utunlur et ad illos omnes snos 
cantug nducunl. (J. Wolf. a. a. 0. S. 103.) 

* Die textlichc und muaikalische Struktur dcr altcrcn christlicheD Hymnen bis in das T./8. Jabrbundert 
entspricht durchaiis dea modnleu Anforderungon mit fiLkultalivcr AuflQsung der Ittngeren Zeiten in kOrzere; die 
numerofa gcansio bei Palaemop (s. oben H. 104) ist mit dem inodalen Prinzip identiscb. Der erwKbnte Hymaas: 

ad instar Jambiei metri z. B.; rex actertte domine, rentm creator ommiim ist ein typischer, auftaktiger, zwei- 
teiliger ModuH. Unter dem EinfluS des musikuliach ■ rhy tbmischen Modus wurde ein (iesBog. aucb wean er nicht 
raetrisch f^ebaut war, gewisscrmalkn frei-metrisvh, was PalaeinoD mit „ad inglar" bezeichnet. Der Hjinims O rex 
aelerne wurde also geradeao au^efQhrt, wie weun der muaikaliacbe Kbytlimua von dem paeudo-jambiscben 
Metrum abhSngig geweswi wBre, wHhrend id Wirklichkeit dieser acheinbar roe t rise b-jambische Versbau oichts 
anderes sein kann. ala die Ubertragnng doa modalen Klijtbmus der Melodie auf deu untergeordneten 
Text, da io diesen Liedern weder bei Beacbtung der QuantitSt noch der Wortbetonung ein durchgebendcr 
jambischer Rhytbmua zu flnden iat. Schon der Micrologus des (iuido von Arezzo entbSlt in dem oft be- 
sprochenen und analysierlcn 15. Kapitel Ucstinnnungen, welcbe auf die Existenz der modalen Rbytbmik und deren 
Verwandtscbnft mit den Metren der Antike hinweisen. Wir gebcn cinige Zitate in freier Oberaetzung nacb 
Gerbert, ^r. II l-'iff.: ,Dcr Komponist aoll aich Oberlegen, nach welchcr Gliederung er die vorliegendc Melodic 
ausfilhren will, ahnlich wie der metrische Dicbter (aicb zu Qberlcgen hat), in wekhem Versmali er sein Gedicht 
dichten will.' Auf der folgcnden Scite ist er noch konziser; ,Als metrische UesKngc bezeichne ich sie, weil wir 
oft so singen, daQ wir achoinbar die Verae metriach akandreren, gcradc so, wie wenn wir echte metrische 
Gesttnge singen." In diescm Sinne hat Ed. Bernouilli in seiner .Choralnotenschrift bei H}'mnen und Sequenzen* 
(1898) eine Rciho von einschl&gigeu Zitaten aua den altcaten Tbeorctikern zaaammengestellt, von welchen wir nur 
die folgenden hervorheben mOchten (S. 112D'.): Aribo Scolaaticua, ein Kommentator Guidos, schreibt: ,Eb 
genllgt, daLt die dialiticliones, Satze, glcich aeien; so wie wir ea in wohlgeformten Qeaftngen linden, die wir 
, metriach' nennen kOnnen." Ahnlich und noch scblagender bei Bcrno: Wie daher im Metrum der Vers durcb 
bestimmte Messung der I'edes gebaut wird, su wird auch der Gcsang durch eine pasaende und vcreinbaren Ver- 
bindung von lan^en und kurzen Tdnen kompooiert: apla et concordabili breviuni longorum aonoivm copulatione 
componitar eanliig; ala Definition der modi hahen wir oben S. 109 Anm. 2 den Wortlaut angefohrt: Modus est cognitio 
(eot^jimctio) soni longis breeibusque lemporibux me7tiiurati (Franco, Couas. Scr. I 118b). Modug est loiigarum et 
breeium ordinalis procesaio ut cum eanttts procedil per Inngam et brevem (W. Odington, Cousa. Scr. I 238a). Modus 
in mnsica est debita mensuratio temporis, scilicet per longas et breves; vel aliter: modus est qiiidquid currit per 
debitam mensuram lotigarum notarum et breeiam (Anon. Vll, Couss. Scr. 1 378). Die Angabe des Berno deckt sicli also 
inhaltlich mit der Definition dea Modus bei den Musiktbeoretikern. — Ala direkt aof die weltliche Musik bezug- 
nehmend und die modalc Rbytbmik bestfltigcnd (Qliren wir die oben S. 95 Anm. 4 zitiertc Stelle aus Engelbert von 
Admont an, in welcher ea heiflt: Dor metrischeModus ist derjenigo dor Spielleute fftisfn'onesj, welche zu 
unserer Zeit SUnger (cantores) gennnnt werden und frOher Dicbter hieUcn; per solum usuiii, ana Gewohnbeit |obne 
kunatmttHige Schulung und Uildung [(Bornouillia Obersetzung ist unzatrefiend)! komponieren dieselben rhythmische 
odd metrische Lieder, uro Sitten zu tadein odcr zu lehren oder um die ZuhUrcr zu Freude oder Trauer zu rilhren. 
Auch Grocheo aagt (J. Wolf S. 100a), daQ es Leute gSbe, welche aua natttrlicher Veranlagung und „per 
usum", aua der Routine, aolcho Geattnge kennen und zu komponieren verslt-lien. Wir glaubcn. hiermit beweis- 
stflcke mehr als genng geliefert zu haben, dali die mittclallerlichc Musik unter dem aua den Pedes der antikeir 
Prosodie hergeleiteten EinfluB der Modi stand. 
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schriften UberJiefert, erkl&rt und verwertet finden, in ihrcr originalen Form auf die be- 
tretfenden Ifelodien anwenden und detnnach die Cbertragung des dritten Modus als 
^|J_ y^ J und des sechsten, in dor einstimmigon Musik weniger oft belegten Breves-Hodua 

a'8 7 I J J J j durchfQhren. 

Die lotzten vier Verse des oben S. 95 Anm. 1 erwahnten Motettentenors {Coussemaker, 
A. H. No. XXXVI) sind in diesem Breves-HoAus rhythmisiert': 

Diex, li dous diex que ferai damouretes 

Car ie ne puis en li morci trouer. 

Or du destraindre'^et du metre~en prison, 

Jo lamerai quiquen poist ne qui non, 

w&hrend er sonst, wie wir bei den folgenden Ubertragungen sehen werden, am h&uflgsten in den 
lebhafter bewcgten Oberstimmen als AuflSsung zweiteiliger Modi (i - resp. j - = j - -) seine 
Verwendung fand. 

Zunacbst Ubertragen wir die oben in Faksimile angefilhrten Liedanfange im dritten Modus 
und lassen anschlieBend eine weitere Auswahl von Dbertragungen solcher Lieder in modeme 
Noten folgen, deren Rhytbmus aus der Notenschrift als dreiteilig erkennbar ist. 

Piris, B. N. fr. 840 fol. 125a (Pistoleta). 




Uout ma- be - lit 11 chanz des oi - sell • Ions 
ibid. fol. 139d. 



Trop ma - be - lit qant ioi an point dou ior le ros - sig - no! qui cri - - e . 

Paris 844 (Rot) fol. 118b. 

Da - me dea ciuus mout est tos douz cuers puis . 
Frankfurter Fragment. 



son mea-cief i 
fas bonsamblaiitqaiitplussui dire es-pria . 




' Daiu Fr. Ludwig: Die 50 Beiapiele Couss. a. a. 0. S. 213 und P. Aubry; Trib. de St. Gervaia 1906, 
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Av tans da - oust que fuil - le de boa - ohet . 
fol. IJc. 



Bons rois thie-baut si • re con-soil-liez i 
fol. 18b. 




Costume est bien quant on tient . I. pri ■ son . con ne le vuet o - Ir ne es - cou- ter 
Car nu • le rien ne fait tant cuer f e - Ion con grant po-oir qui mal en vuet u - ser , 




Be bone a-tnour et Ae le-aul 
J.-B. Beck, Helodlen der TroDbsdonni. 
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Dex COD montmort 
fol. 4-1 d. 



et. en - fant 



Deu-ers cha-stel ui-lain me uient la robe au main. ton vns oi-toura nor-rois 
bon ior doint dex de-main le aeig-nor que tant ain.proudons est et cor-tois 



fol. 4Gb. Auf dieselbe Melodi 




Mer - ci cla-manz <]e mon fol er - re - ment 

fol. sec 

iw. p^i^r-f- f I r' f,-fct=f^inr[ h j ■: ) I 

Ne me sont pas a-choi-son de cban-ter 
fol. 88d. 



Nou-ele a - mors qui mest au cuer en - tre • e 
fol. 91c. 

On-quea da-morsnoi nu - le si grief poin-ne 

' Der Eopist hat hier das erete Mai die Noten d nnd 6 umgestellt, in der Mipresa jedoch Btimmen die- 
selben wieJer mit der erst^n Melodic. In der zweiten Aufzeichoung iet eogat die Alteration, Verdoppelung der breeis 
altera, giaphisch durch Verwendnng der Longa angcgeben. 

' Die Obereinstimraung dieser zwei Melodien erstreckt sich nicht Qber die Tierte Silbe hioaus; die metrJache 
Struktur ist in be id en Liedem unabhSoglg. 
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^^ 




Tant ma me 



de') seig - 



Die Beispiele 134* bis 170* stellen die modale Interpretation der Melodien im Sinne deB 
Sclireibere der Handschrift Paris, B. N. 846 dar. Eine weitere BestStigung fUr die Richtigkeit 
dieser Rhythmisierung liefem una die oben S. 132 Anm. 1 erwalinten Paradigniata aus den Trak- 
taten der Theoretiker, welche wii- hier ebenfalls in raoderne Noten umschreiben. 



' Ant deD Silbeo de und ra ist <tie normale Folge der an Slelle der ersten Longa tretenden zweitOaigen 
Tongruppe herauBtetleo. 
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NachFi 



inco TOn Kaln, cf. Coussemaker, Seriptores I, S. 130. 



ais Beispiel filr den dritten Modus. Die ganze Motette ist erhalten in der Handschrift Montpelliei 
fol. 99, C0U88. A. H. No. 18, vgl. tJbertragung No. 177*. 



als Paradigma fiir den fttnften (sonst aeehsten) Modus, ebenso bei Aristoteles, S. 290; als Triplum 
in Handschrift Montpellier, foi. 88V" zu dem Motetus: Maria maris stdla (Coussemaker No. 8). 
Nach Aristoteles (ibid. S. 271). 

1:1. ^ i J. ; n^^' i \ -ir=B^\ J. " M 

[0] Ma - ri - & be - a - t» ge - ni - trix . 
welches auf S. 280a eino Quart hOher wiederkehrt. 

Der Anonymus II zitiert (S. 807) den Liedanfang. 

m. i§ , 8 r c r I r'HV^cT I r ' ' 1 

Ex ' i - mi - um de - cos 
Der Text ist unvoIlstSndig oder verderbt. 

Im Traktat des Robert von Handio wird dem Franco daa folgende 
Zitftt als Paradigma fUr den dritten Uodua in den Mund gelegt: 




zu dem Text : heala Virgo Maria, in welchem die vorletzte Silbe ri die Dauer der beiden Breves ausfilllt. 
Da die bis heute gelieferten Ubertragungen oft vei-fehlt sind ', halten wir es fiir niltzlich, 
die oben angefiihrten Belegstellen fiir drciteilige Modi aus der Handschrift Montpellier nach 
dem hier bcgritndeten modalen Inter pretationssystem in modeme Noten zu ilbertragen, indem wir 
dabei die Beispiele mOglichst chronologisch ordnen*. 



' Couasemaker ist sich bei der Ubertragung der in den Faszikeln 111 und IV der Handschrift Mont- 
pellier, welcho noch in der ftlteren Notation gescbriebeo sind, und auch sonst oft Uber das Wesen der Modi und 
dereo Anwendung ntcht klar geworden; diesem Umstande aind die Mftngel seiner Umschreibungen in moderne 
Noten bauptsSehlich zuzuscbreiben. H. E. Wooldriges Obertragungen in seiner Oxford History of Mueic nfthern 
sich dem modalen Frinzip. sind aber zu frei; zudem erh&lt der Leser durch die scbon von Coussemaker verwendete 
halbe Note hIb Zetteinheit, zunal noch in den dreiteiligen Modi ein gauz falschcs Bild von der Vortragsbewegung. 
Was in der handBcbriftlichenOriginalaufzeichnung auf etuer Zeile stebt, fUllt beiWooldriges Umscbreibung eine ganze 
Seite aus. Auch die von W. Niemann in seiner Studie Uber die vorgarlandiscbe Notenschrift ale ,feblerrrei' gebotenen 
Obertragungen sind nicht ganz gelungen. Niemann fUhrt den Tenor ^n^eliM,. welcher die Untcrstimme dca im zweiten 
Modus verlaufenden Motetua Qaiide chorus und des dreiteilig (im sechsten Modus) rhythm is ierten Triplums Powe 
secors (cfr. 181*) bildet, im ersten Modus durch. Die parallele Bewegung eines ersten Modus mit einem 
zweiten ist aber durchaus unstatthsft and Falsch. Der Tenor Angelus in Couss. A. H. IX ist im zweiten 
Modus zu Ubei'tragen. Die ITmechreibungen dieser Motetten, die H. Riemann in seinem Handbuch 1 II liefert, 
sind vorzUglicb ; nur in gewissen Einzelheiten, z. B. in der systematise ben Zerkleinerung der Notenwerte ent- 
sprecbend dem modalen Grundtypus weicben unsere tTbertragungen der mehrstimmigen Eompositionen von denen 
H. Riemanns ab. 

" Im AnschluS an Fr. Ludwiga Aufsatz in den S. B. der J. M. G. V, 1904, S. 177ff. 
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Coussemaker Art hum. No. XVIH. •) 




Moutme fu grief li de-par-tir do ma-mi - e-te, la bele^nu corsgent 

A. H. No. IX a. 




Quant se de-put la uer du-re des cbaus . 
A. H, No. XXVr. 



Me-re Diu re-gar-dez men pi-tie, Qui Tosservanz gardes da-: 

La Vir-ge Ma-ri-e loi-al est a-mi-e . Quia li sa-li • e si com ie 



Aptatur (cf. Ko. 177*). 

*) Die longa im Faksimile bei Consaemaker acheint DJcht richtig zu eein, da in der 8. Zeile dieselbe 
rh3^hmisc)ie Figur dein Modus entsprechcDd mit Brevis steht. 
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A. H No. XLVn. 



m-^^N=«= 



Par un ma-tin me le - vft por de-duire~et por moi a-le-gier. 
A. H. No. XLIV. Cf. H, Riemann Hdbch. d. Mub. Geach. 1,2 S.29I. 




Quantuoila flo-re-teNaistre en In pree Et jol la ]o-ete A la ma - ti - n6 - e 



Je sui jo - li ■ 6 ■ te, sa-de - te, pleisans; Joi-ue pu- ce ■ le - t« Nai pas quinze'^ans 




tou-tea riens gar - der 



De vi - la - oi - e Qui Unt a fait btas-mer, 

H 

i - e sans gui - ler, Et bons eg - poiis que j'ai da • voir mer 




Verb 11 m , 
' Wir haben den Tenor auch im Violinschldasel fibertragen, well er offenbar fQr eine Sopranstimme ge- 
schrjeben let, im GegensatE zn den textlosen, liturgischen Tenures, welcbe zuneiet im BHOscbtiigacl notiert aind. 
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In diesen Ubertragungen finden wir Belege fQr den sechsten Modus in seiner einfachsten 
Gestalt als J - - in den No. 172', 179*, 183*, 185", 187* und 188*b. Hit unregelmafiiger Zer- 
legung eines seiner Bestandteile treffen wir ibn in No. 180*. 

Mont me fu | gries li deparjtir, wo im zweiten Takt vier Textailben untergebracht sind 
anstatt drei; ebenso in No. 181*. 

Povre se|cor8 ai en,core recojvre, im dritten Takt. 

Eine Abart des regularen dritten Modus, in welcher aucb die erste L&nge des ersten 
Taktes zerlegt wird, so daG wir eine Summe von zwei zweiten Modi pro Takt erhalten, begegnet 
uns in den tTbertragungen No. 184*b, 186b* und c. Durch die Spaltung der betonten Zeit des 
sechsten Modus erhalten wir in No. 188*a ein paonisches Versmafl: 

Qui amours veut | maint«nir et | servir loiau { ment 

also vier Silben in jedem Takt. Gleichzeitig ertfinen in der Mittelstimme drei und in der Unter- 
stinime zwei Silben pro Takt. Zur Veranschaulichung setzen wir die drei parallel in verscliie- 
denen Rhythmen bewegten Stimmen antereinander: 

188*a) Qui amours veut maintenir et servir loiau- ment 

b) Li douz pen- j ser qui me vient do ce- !i 

c) Cis a I cui je suis a- mie 

Der regulars Brevea-Modus, wie wir ihn in 188*b vor uns haben, entspricht als j . . 
rhythmisch der Aufl5sung eines ersten oder zweiten Modus, .; - = ~„, bzw. j - = j~. In 
dieser Eigenschaft kommt er denn auch haupts^hlich als Oberstimme in mehrstimmigen Kom- 
positionen vor und zwar ilber einem zweiteiligen Modus, wie z. B. in den Motetten der Hand- 
schrift Montpellier, 



Couss. No. 8. 


Maria virgo davidica. 


VI. 


17. 


Ave virgo regia 


VI. 


7. 


Mout me fu gries 


VI. 


9. 


Povre secors 


VT. 


30. 


Quant 9e depart 


VI. 


47. 


Par un matin 


VI. 


43. 


Certes mout est 


VI. 


10. 


Samours eust 


VI. 


11. 


Aucun ont trouve 


VI. 


34. 


Jai mis toute 


VI. 


39. 


Entre Copin 


VI. 


40. 


Entre Jehan 


VI. 



aufgeldst 



28. Mout me fu grief 



Ave gloriosa 


I. 


In omni fratre tuo 


11. 


Gaude chorus 


II. 


Onquea ne sot amer 




Je ne puis 


II. 


Bone eonpaignie 




An renouveler 




Lone tans me sui 




Je nen puis mais 


la 


Je me cuidoie 


L 


Nus bom ne puet 


la 


Robin maime 


n. 
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Stellen wir dieso Beispiele nur schematisch dar, 90 wird das Verhaltnis des dreiteiligen 
Breves-HoADB zu den zweitejligen Modi noch Ubereichtlicher. Wir wahlen wieder die tlbertragung 
No. 188>: 

An Stelle von c kQnnte auch ein zweiter Modus ateben, dann button wir, wie in Couas. 
No. 7, 9, 47 und 28, Cbeilragungen No. 180*, 181', 185', das Sobema; 

b) . - . ... ... . 

e) . .-,.., 

Bei weiblicher Endung wUrde an die letzte Eilrze von c noch eine solche oder eine l&nge 
anzufUgen sein, wie im ersten Beispiel, entsprechend den Obertragungeii No. 90* — 125*. Solche 
Wechselbeziehungen kOnnen in den mehrstitnmigen Kompositionen des 12./13. Jahrbunderts beliebig 
oft veifolgt werden; dies hat seinen Grand darin, dafi eben musikalisch jedea einzelne Qlied 
eines Afodus in kleinere Werte zerlegbar ist'. Die Longa des ersten und zweiten Modus kann 
in zwei Breves zerteilt werden, deren jede ein Tempus = I Taktzeit darstellt, jede Brevis 
wiederum ist in 2, 3, 4 und mehr, in Summa die Dauer des urspriinglichen Brevis-Tenipus aus- 
fdllende kleinere Notenwerte zerlegbar; solcbe verkleinerte Notenwerte hieDen atrrentes. 

Die besprocbenen Modi werden wir in der folgenden Konkordanztafel der wichtigsten, 
praktisch verwendeten* Zergliederungen zusammenstellen, und um das Wesen derselben verstand- 
lich zu gestalten, werden wir die einzelnen Dauerwerte in Zablen beifilgen und die Mensuralnoten, 
welche dem Laien immeihin fremdartig vorkommen, gleichzeitig in moderne Not«n umsehi-eiben. 

' Der Anonyinua VII bei Coussemaker Scr. 1 379 achreibt ausfUhrlich darUbec: 
Eqnipollentia enim intelljgenda eat in omiiibuB inodis. | In alien Modi kOnnan die einzelnen Glioder dnrch 

EquipoUentia dico, ut ai non sequantur post unam Inngam l andere, die glelche Dnner besitzeode, ersetzt werden; 
duae breves per ordinem, accipiatur illud quod loco du- wenn z. B. auf eine lot^a nicht zwei breveg folgen, vie 
arum brevium invenitur, quia quandoque pro daabns dies sein sollte, kann audi daejenige gut aein, was an 
brevibus ponuntur tres breves, vel qiiatuor; vel ai post I ihre Stetle tritt, well mancbmal an Stelle zweier brevts 
duaa Don sequatur longa trium temporum, accipiatur , deren drei oder vier geaelit werden; oder wenn auf zwei 
suum equipoUens, quia aliquando pro una longa trium i (breceij keine dreizeitige lottga folgt, so kann eine den 
temporum ponitor brevia et longa, que valent unam gleiuhen Dauerwert reprftscntierende Figur genoromen 
longam. ; werden, weil zuweilen an Stelle einer dreizeitigen tonga 

Vgl. audi die Stelle aus Ariatoteles, oben S. 96, eine longa + brevis gesetzt werden, welche zuaammen 
Zeile 5 V. u., Uber die equipollentia. \ aneh eine (dreizeitige) longa gellen. 

' Tbeoretiacb wttre die Spaltung der Notenwerte bis ina Unendliche nii5glich, wie scbon Grocbeo (S. 101a) 
bemerkt: NoB autem dieimus menguram in infinitum divi/iiMem, eo quod raiionem eontinui partieipat. Qwmiam 
tamen soms ei vocibus appUcaiiir, dieimus autem divisibilem usque ad hoe, quod audilus dtscretionem perd- 
pere poesit. 
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IV. Musikalisch-rhythmische Zergliederungen der Modi: 



Erster Modus*, 1 • 
•/. T.kt. ,^., 

Die Zahlen 
drilcken die ZeiU " " 
einheiten aus. ^ ^ 

1 <n 


(2+1) 
= (1 + 1) + 1) = 

= ('-')-(!)- 


U J 1 

ij jj 1 

IJ_Jjj3 1 o-J" I J_J J^J 1 

1 j_j j?^ 1 °*"- 1 j_j Ji^j 1 
J n 1 


1 .-n 


= ^-(l) = 


U JTJ l'"'"U rt,ji 


^tm". 


= {l-0-' = 


ijijT 1 


ST^ n 


H^')^(l)- 


'CLJO 1 


«s=m. 


=(i+i)+i = 


l.7]JJ l-i^l^JJ 1 


ZweiterModus. • 1 


(1 + 2) 


IJ J 1 


1. m 


= 1 + (1 + 1) = 


IJ J^JIl(C„„„.A.H...) 

IJ ^ji' 


«..-rn 


--(I-') = 


IJ ^ji 


"1 


= (!)- - 


iji J 1 


m , 


Ha)- = 


i^J 1 




= (!) + (. + .) = 

= (l)H'->)- 
HI)HI-') = 


1 -n J_J 1 
ijlij ji 
1 ji .^^j 1 


.-i-ifTT- 


HIM!-')- 


ijJj.^Ji 



' Die mit einem't' Tereeheneii AuflOsuDgen sind die gebr&Dchlicbsten. 

' Quando duae notae potiuntur pro vna longa, aequaliter sioe wtiformiter did dthent tarn in primo modo, 
qaam in secundo. (Wir haben die Interpunktion Coussemakers in Scr. I, AooDymua VII 378b, welche keinen Sinn 
ergibt, emend iert.) 

' Quocienicunque tres notulae in prima modo ponuntur pro wia longa, primae duae vaJenl unam brevem 
tl ultima valet tunc sicut duae praecedente). (Ibidem.) 

J.-B. Bseli, Hslodien der Tronbadonn. 20 
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Dritter Modus. 

"" = 3 + (1 + 2) = I J, J J 

m" = 3 + (i + (1 + 1)) = I J. J J^ 

S^^" = 3 + (I + (1 + 1)) = U- J~J J, ^J 

fTvT.=3+(l+(|-+.)) =U. J .^J 

f"" =3 + {^-+2) „ij. rjj 

S^" =3+(^- + 2) ^IJ. .5]J 

"-" = 3 + (I + (1 + 1)) - 1 J. .n J_J 

m-n =3 + (^- + (i + i)) -IJ. jjjj^^j 

■n " = (1 + 2) + (1 + 2) = I J J J J 

rs-s<-i» =(l + (l + l)) + (l + 2)= I JJ J J^ 

rFT! n =(l + (|+l))+(l + 2)= I JJ_JJ J 

ij-^.n =(l + 2) + (l(l + l))= I JJIJJ J 



|oder|J, 


; J 1 


y 


1 ■ IJ. 


;■ J ji 


■at 


1 - IJ. 


•5 0' 


i-i 


1 ■ IJ. 


/ .^ji 




1 ■ IJ. 


^ J 1 " 


1 • IJ. 


^j 1 


1 ■ IJ. 


^J_Ji' 


1 • IJ. 


•^CJi 


i ■ i;j 


; J 1 


1 . i;j 


; j_ji 


1 • ij-n; J 1 


1 ■ u.?]/ J 1 


usw 



Der dritte Modus setzt sich gewissermafien aus einer Summe zweier zweiter* Modi 
zusammen, in der Weise, daQ bald der eiue, bald der andere kon- oder distrahiert wird, doch 
besitzt in jedeni Falle nur die erste Note des ersten Gliedes einen Iktus, weshalb auch 
die Ubertragung in moderne Noten nur ala | J J J I resp. | i J. J^ J|, und nicht 'J. J J zu 
erfolgen hat. 

Der sechste, in der einsttmmigen Musik seltener belegte Breups-Modus' enth^t die Zer- 

gliedeningen des ersten Modus [J Jj = [J J J usw., sowie auch des zweiten | J J 1 = ; J J J! 
usw., von der Brcvis ala l&ngster Zeit abwafts. 

Der Traktat des Pseudo-Aristoteles gibt die Beschreibung des VI. Modus und seiner Zer- 
gliederungen in folgenden Veraen (Couss. Scr. I 280a): 

Sextus modus figurarum non caret senario, 

Sed perfectae sunt earuin duae sine dubio. 



* Anonyinus VII, Couasemaker, Seriplores I 379: Ultima (gewQhnl. altera) brevis vakl duo tempora- 
' Tlieoretiscli heilit es iwar bei demselben Anonynius VI T, daB, wenn sich an Stelle der zwei Brevts 

drei oder Tier Noten fSnden, die letzten zwei und die sfimtlichen vorhergebendea zusammen nur ein tempus 
gelten soUeo. Dieser Fall iat verhiiltDianiJ113ig weniger gebrBuchlicb ; in der Regel wird aucb die letzte Brevia 
anfgelOBt. 

* Seeundus modtts cmtvenientiam habet cum tertio, quia post tinam longam in tertio modo sive post duaa 
breves potest se^i immediate una brevia et altera longa. I!t sic de tertio modo et de secundo potest fieri 
unus modus per equipoUenliam et per convenientiam talem. CAnonynius VII 379b: Uber equipolletitta vgl. oben 
S. 96 Anm. 2 und 152 Anm. 1). 

' Vgl. die BeaprecbuDg der Cbertraguag No, lb8* auf den vorhergehendeu Seiten. 
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Nee non quatuor illarum ponuntur in medio, 

Duas quoque primas harum eemibreves facio. 

Si quaruncunque Bequendarum rectani brevem nuntio. 

I virg6 Virgi|num | c6li domijna 

Wir heben ausdrUcklich hervor, daB in den fiir uns in Betracht kommendeti Denkm^em 
der Troubadours und Trouveres diese Zerlegung der einzelnen Modusbestandteile innerhalb eines 
ModusfuBes (Taktes) in der Regel nur musikalisch stattfindet. Der Test macht dieae Zer- 
gliederung nicht niit, sondem er schreitet Takt fUr Takt zu je zwei Silben im ersten und 
zwuiten und zu je drei Silben im dritten und seehsten Modus vorvf&rta. Das mittel- 
alterliche gesungene Lied ist demnach eine rege1m^l3ige, streng symmetrische, melodiseh 
ausgeffihrte Skansiou'. 



* Es w&re falsch, BDzunehmea. dalt die modale Rbythmik eine ausscblieBliche EigentUmlicbkeit des Mittel- 
nltera reprilsentiert. Wie wir bereita bemerkt (a. oben S. 143), ist dcis Geseti von der regelmSBigen Folge und 
Abwechslung von miisikaliscber Hebung und Senkimg mit entsprecbeoder Teslgliederung seit den filtestsD vulgSr- 
tateiniacben und cbristlicb-Iilurgischen ,nuraeroHcn* Dicbtungen nachweisbar; daeeelbe Oesetz kommt aijer auch 
durch die folgendeo Jahrhunderte hindurcb bie auf ansere Tage hauptafichlich in Chor&len und volkstamticben 
Liedern mit derse1b«n Regelni&Bigkeit und Kooaequenz zur Anwendung, wofUr wir einige Belege liefei'n werden. 

Fclr daa hohe Alter und die durcbgebende Verwendung und Fortpflanzung der modalen Rhythmik 
sprecben aucb Featstellungen, wie die folgende: Der Ostergesang filii et filiae erfreut eich nachweisbar seit dem 
17, Jahrbundert (cf, A. fiaatou^, La Tribune de St. Gervais, t'„0 filii" sea ortgines, son auteur, April 1907) einer 
staunensTCerteD Beliebtbeit und Verbreitung, und dies dankt er hauptaSchlich seiner anmutigen. im ersten Modus 
I <J J I /J J I « • J I J) kadenzierten Melodie. Denselben melodiscben Kem haben wir nun aber bereits 
in je einem franzlisiacben und proTenzaliachen Liede des 13. Jahrbunderts entdecken kOnnen; daa erstere ist die 

Clianaunette: (^uant uoi le dons tens bel et der (Kayn. No. §37) auf den Silben: ma dame de bonaire; das andere 
ist daa als No. 9* Obertrsgene, virelaiartig konstruierte Lied: Pos quieu sty la fualla, in) dritten Refrninvers: 



ckaniar vital per /in 'amor. Es ist doch gewiB ein Bcweia fOr die grundlegende Bedeutung der modalen Rbythmik, 
wenn wir nach sechs Jttbrbunderten denselben Rbythmus in einer volkatUmlichen Melodie unverHndert nach- 
weisen ktinnen. 

Streng im volltaktigen ersten Modus rbytbmisiert aind z. B. aucb die Lieder: 

GroBer Gott wir loben dfcb (Melodic von P. Ritten [1763-1846]). 
Mit dem Herrn fang alles an (Melodie von Orobe). 
Gott doe HTrnmels und der Erden (1642). 
Horr nun selbat Uen Wagen halt (Zwingli). 
Den die Hirten lobten. 
Wie nacb einer WasaerqueJIe (1551). 
Stabat mater dolorosa (Melodie von Hantni t 1607). 
BrDder reiclit die Hand zum Bundo (Melodie von Mozart). 
Lebet wobi ibr trauten Brdder (SemesterschluB). 
Als Beispiel fllr den auftaktigen ersten Modus nennen wir die Chor&le: 

Macbt hoeh die T\ii (Bei Freiligbansen 1704). 

Ich bot« an die Macht der Liebe u. a. m. (siebe folgende Seite). 
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Die Tongruppen und Verzierungen auf den einzelnen Modusteilen mQssen sich auf die 
Zeitdauer beschr^nken, welche ihnen und der zugehOrigen Textsilbe nach ihrer Stellung als eretes 
Oder zweites in einem zweiteiligen, oder als erstes, zweites oder drittes in einem dreiteiligen 
Modus zukommt, ohne das Prinzip der symmetrischen, modalen Taktetetlgkeit zu verletzen. Bis 
in die zweite Halfte des 18. Jahrhunderts bestanden folglich die in einem ersten oder zweiten 
Modus rhythmisierten Melodien textlich aus der obligaten, Bymmetiischen Aufeinanderfolge 
von je zwei Silben auf jeden Takt, also 

(„ = 1, _ = 2 Zeiteinheiten, ' = Taktiktus) 



I. Modus, volltaktig. 



II. Modus. 



Ve -ni 

6 Ma- 

Tant es 

Di-re 
Chascun 
Pour con 



Banc-te ' 



spi - n- 
ri - a : ma - ris 
gay es , a - vi- 
vos vueil j aes dup- 
qui de bien a- 
for - ter j ma pe- 



tus (Pause) 
Stella I 

nentz (Psoso) 
tanea j 
mer (Pause) 
sance | 



Ma - ri- 


ae prae- 


Verbum 


bo - num 


Qui la 


ve en 


Lautrier 


jus - tu- 


Av be- 


soing voit 


Amours 


est u- 



CO - ni- o 

et Bu- 1 ave 
ditz CPftose) 



on la- 
ne mer- 



veille I 



Neben diesen volltaktig einsetzenden Modi haben wir oben auch Belege fiir den auf- 
taktigen ersten Modus geliefert (tJbertragungen No. 49*— 89*). Unter diesen Beispielen befinden 
sich einige, die an Stelle der regularen Fonn des Auftaktes - | ^ - | ^ . . . . die auch heute noch 
(Ibliche £inziehung der Auftaktzeit in den folgenden Takt verwenden, so daQ dieser Rhythmus 
aus ~ .i ~ I .: zu I J - - j ^ wird; dadurch, daQ die Auftaktsilbe mit in den Takt g«zogen wird, 
erh&lt dieser erste Takt drei je ein Tempus geltende Silben, wahrend im weiteren Verlauf der 
Melodio auf jeden Takt zwei Silben fallen. FUr den irregularen, auftafctigen ersten Modus, welcher 
also im ersten Takt drei Testsilben aufweist, zitieren wir als Paradigma; 

I Quant je voi ] le douz | temps vejnir, 

sowie die tfbertragungen 57*, 59*, 63*, 74*, 84*, 88* und 89*. 



Allein Qott in der Hoh' sei Ehr. 

Ea kommt t-in SchifF geladeo. 

Wer nur den lieben Gott UQt walten. 



In beschleunigter Bewegung finden i 
Ein TorzUgliches Seispiel lOr eine 



■ ibn 



Jagerlied: Im Wald iind auf der Haide u 
ersten Modus rhythm isierte Melodio sua dem fra 



Repertoire ist der Tanzchor aus G. Bizet's Arlesienne: Grand eoleil de la Provence, dcason Gliederung mit dem 
Bau unscrer Troubadours- und Trouv^reamelodJen durcbaua identisch ist. Die Erhaltung des Rbytbmua and dieser 
Melodie ist dem bei den Bewohnem des .Midi' traditioaell neiterlebeuden Sprungtanz zu dttnken. Auch die 

attrahierte Abort des anftaktigen Modus kommt in Bizet's Melodie Tor: 



I o grand ao,leir, aljlume | ton flamjbeau ver|meil. 
Der erste Modus reprftsentiert den Rhythmus des gewahnlioher 
entspricht der Polonaise, Mazurka und dero Bauerntauz, in welchem die erste, 
Taktes darch Zusammenklappen der Haken oder durch Stampfen markiert wird. 



Walzers, d. 
gute Taktz. 
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Das angefiihrte Quant je vol eignet sich aus dem Grunde vorzuglich als Beispiel, weil 
es in einer wahrsclieinlich altereD Lesart ohne das pers&nliche Pronomen je aufgezeichnet ist, so 
da6 der Vers aiebensilbig, daher volltaktig ist und den Rhythmus des ersten Modus als 

, , Quani aoi I le dous I tans ve'tiir 

verwendet. 

Durch Einschiebung des Pronomens haben die Schreiber der Lesarten Pa 377 und 
Pb' 108 (Raynaud No. 1486) den volltaktigen zu einem auftaktigen Modus umge&taltet, was 
— nebenbei bemerkt — nur zur Belebung des Rhythmus beitragen konnte. 

Auch bei drei- und viersilbigen Kurzversen konnte diese Attraktion des Auftaktes er- 
folgen, wie z. B, in dem Refrain aus dem Renart le Nouuel (fol. 167a) 



Dous I 
a vous le 
mes disant 



mis (Pause) 
di 
sont (ohne Pause) 



Aus der Motettenhandschrift Montpellier ftthren wir das von Coussemaker A. H. als 
No. XXIVb verSffentlichte Liebeslied (Achtsilher) an: 



Puisque da 

Et amours 

Je I doi bien 



Sa'ges, cour 



Bui de- si- rans (Pause) 



tois et I bieo ce- 



dann ohne Pause regulilr auftaktig: 



Wenn wir diese zwei Zeilenpaare naher hetrachten, so finden wir, daU zwischen der 
rhythmischen* Behandlung und der syntaktischen resp. logischen Konstruktion ein gewisses Ver- 
haltnis besteht. Fuisque darner klingt schOner als puisque damer, dasselbe gilt von et amours: 
et amours. Im dritten Vers jedoch wird schon bei der gesprochenen Rede das dot betont, jeden- 
falls starker als je, deshalb auch der Rhythmus je doi- In Vers 4 gehSrt zwischen die 
EigenschaftswOrter sages und courlois eine dem Komma entsprechende Trennungspause, welche 
dadurch ermOglicht wird, daG der Silbe gcs zwei Zeiten zur Verfilgung gestellt werden; als 
sages courtois ware die Pause weniger gut anzubringen gewesen. Wir heben an diesem einen Bei- 
spiele hervor — was wir fast an jedem Ltede tun kdnnten — , dafi bei der praktischen AusfUhrung 
der Helodie trotz der Strengc der modalen Rhythmik auf die richtige Betonung des Textes RUcksicht 
genommen wird und daO kakophonische oder gegen den Sinn verstoBende Rbythmisierungen 
durch Wechsel des Modus, d. h. dor Quantit&ts- und Akzentuationsverhaltnisse vermieden werden. 

Der regulftre dritte Modus eetzt sich textlich aus der obligaten Folge von je drei 
Silben per Takt zusammen: 

Vgl. No. 178*. 



6 nati 
Mout mabe 
Au comen 



nephan'di 
list lam euros 
cier de tou tesmeschan 



ris (Pause) | als I J- 
ment (Pause) | item 

cons (Pause) | , 



Si fas conjcil qui eueu;r6 



^ I 



IJ-\NIJ. .NlJ-ri 



pe 
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Bei weniger als zehnsilbigen \'ersen ist der dritte Modus auch mit Auftakt verwendet, 
80 z, B. in den Cbertragungen No. 150* und 151* 

Devers j Ghastelvi|lain 

me vient | la robe^au i main usw. 

Eine andere Abart des dritten Modus, die wir bereits oben S. 151 n. 154 erwahnt liaben, ist 
uns aus dem Traktat dea Pseudo-Aristotelea nalier bokannt. Die Verschiedenheit bestehl darin, daC 
die erste Longa, wclche drei Zoiten entlialt, in zwei Telle zerlegt wird, wodurch der ursprtlng- 
liclie dritte Modus T " " = | J. «^ J [ '" ^'"<' Snnime zweier zweiter Modi verwandelt wird: 
■^■■= i,'^J *^J[; der erste Takt erhalt so (wie im auftaktigcn ersten Modus) wiederum 
eine Textailbe mehr als der Modus veilangt, ^Vir liabcn mehrere solcher Falle Dbertragen als 
No. 184:*b, 186*b und c'. In den Monodien haben wir ketne Belege fiir diesen Khytlimus 
findcn kfinnen; hingegen bietet uns dor Schreiber der Handscbrift 846 andere Sonderheiten. 

In dem Liede Qui or uoudroH leal anumt troiier (fol. U7c) rliythmisiert er den ersten 
Vers: - - — . - . - -, den parallelen dritten Vere als: 

mais biin se doit hele dame garder 

und die zwei folgenden Verse sind regelrecht im dritten Modus notiert. Dei-selbe Fall'kehrt 

fol. 122b wieder: 

Vers 1 ; Qiant ttoi h tens en fro'ulure ehaiigier. | 
, 2: Lcrbc tnalir et tus dou cirl descandre. ' 
, 3: niiif et gresd, \ et lex doiiz clians baisskr. \ 
, 4: des oisi'dtoits qtu tie jnienl coiitendrc. , 

Vers 1 und 3 setzen dreiteilig ein, 2 und 4 jedoch regular auftaktig. Wenn demnach 
der Schreiber in Veis '4 doutlich zu Anfang eine Longa gescliriebcn hat, so wolltc er anscheinend 
damit andeuten, daU diese Silbe die erste eines dreiteiligen Modus scin soil, es mUBte schon 
sein, daO er in Vers 3 mit 1 " 1 1 einen auftaktigcn zweiten Modus hatte andeuten wollen. 
Eine andere Erklarung ware, daU der Itliythmus dieses Liedes Qberhaupt dreiteilig sein sollte 

und das: des oiseillons, Welches noch zum vorhergehenden Vers geliort (Enjambenient), unmittelhar 
an denselben angeschlossen wird, was nur auf diese Weise zu crreichen war, 

Aus der komparativen Analyse des Liedes Si jai citaute sam giwrrcdon avoir (s. oben 
S. 140), dessen Rbjthmus uns durch die mensurale Lesart in der Handscbrift W (Bfli) als 
zweiteilig, im auftaktigen ersten Modus verbiirgt ist, komnien wir zu der Erkenntnis, da6 der 

' In dieeer Gestalt begegnct uns der dritte Modus n. a. in dem Tenor: Vilain, tUce siw, welchen der 
Traktat des raeudo ■ Aris to teles als Paradigraa fUr die Unteracbcidung der dreizeitigen longa perfeeta von der 
zweizeitigen hnga recta oiifuhrt, Nnch dem oben S. 154 AusgotUhrteu ist die (Ibertragung , die Aubry hiervon 
in seinen ^Itecherches" S. 31 als J | J J | J J | geboten bnt, in J [ ^^ J J^ J | oder dann J | J J J J | 
(ohne Taktstricb in der Mittc) nrainandern. Aucb dor Anonymus VII (Uouss. Scr. I 379) erwftbnt diese Abart 
dea dritten Modus mit den Worten: aliquando pro una longa triam temporum pouitur hrevis et longa qM valent 
imam longam. 
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Kopist von 846 entweder bei dei- modalen Umachreibiuig solcher Zehnsilber sich selbst nicht zu 
helfen wuDte, da aus soiner Aufzeichnung der meisten nicht unzweideutig dreiteilig rbythmisierten 
Zehnsilber nichts Genaues entnommen werden bann, oder aber er hielt es flir UberflUssig, in 
diesen Tallen die Unterscbeidung von Longa und Brevis systematiscli durchzu^bren, so daB alle 
nicht nftch der Formel 1*"1"*1""1 notierten Zehnsilber (mit Ausnahme der wenigen 
sechsten Modi) in einem auftaktigen zweiteiligen Modus zu lesen sind, altnlich wie wir bereits 
(oben S. 139} bei den aamtlicben, mensural notierten Zebnsilbern des Renart le Nouuel und 
der Motette Montpellier (Couss. A. H. XXXIVj die zweiteilige, filnftaktige Perioden er- 
gebende Lesung und Rhythmieierung nachgewiesen haben. 

Cbarakteristisch filr den dritten Modus sind die Verwendungen drei- oder mehrsilbiger 
Wortfolgen, sowie das Auftreten von Binnenreimen auf den Taktikten. Wir haben absichtlich 
die drei mit Mout (Trop) mahdit anfangenden Lieder (oben S. 133) untereinander gestellt; das 
erste mdU nmbelist lamoros pensamens ist typiscli fUr die mehrsilbigen Wortfolgen. Den Binnen- 
reim oder die Assonanz der Iktsilben finden wir hauptsachlich und fast durehgehend in den, in 
einem daktylischen resp. anap£stischen, tiberhaupt in einem dreiteiligen Modus rbythmisierten 
Dichtungen der mittellateinischen Literatur; wir erwfthnen nur die bereits besprochene 
Motette (Couss. A. H. No. Vb) 

natio nephandi generis . . .; 

geradezu Schlag auf Schlag fallen die Assonanzen im zweiten Teil: 

Considera misera quare domnaberis (5mal a) 

Quod litteram properam interpretaveris (3mal a) 

Convertcre propere nam si eonverteris (7mal e) 

Per gratiam veniam culpe mereberis (3ma1 a, 6nial e) 

Dieselben Beobachtungen kSnnten wir an den Motetten fortfiibren: 

Couss. No. XVIII. Eximie pater egregie (6mal e) 

VIII. Maria virgo davidica (4mal a) 

XXVI. La virge Marie loial est amie I ,_ , , ,. , , , „ 

j_°,,, ,^ „ i f ('mal das hebkosende i) 

qui a li salie si com je croi J 

XXIV. Je sui joliete sadete pleisans 

joine pucelete nai pas quinze'ans u. a. m. 

Aus dem Roman de Fauvel Ziehen wir die Eomposition heran: 

Ad solitum vomitam | ne redeas paveas | (4 + 3 Silben) 

Interitnm meritnin ] Preteritnm doleas { 

Propositam foveas | Ad ganeas nee eas usw. 

Sebon bei der einfachen LektUre fallen die Iktassonanzen und Binnenreime dieser Texte 
zu sehr ins Ohr, als daU wir linger auf diesem Punkte verweilen zu mUssen glaubten. 
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In den Monodien Bind diese Binnenreiine zwar auch zu finden, jedoch bei weitem nicht 
in demselben Umfange, wie in den Motetten. Wir fUhren folgende Belege an: 



Troub.-Mel. Ko. 254. Molt mabelist I'amoroB pensament 

qui soutilment (s. dieNoten oben S. 62 und die tibertragung 129*). 
, „ No. 186. Car agues eu mil marcs de fin argent 

et altretant (Noten S. 61, Cbertragung No. 128*). 
, , No. 15. Sim destrenhetz dona vos et amors 

Camar vos ass 
Rayn. No. 1880, Costume~est blen quant on tlent un prison (Ubertragung No. 142*) 

car nule rien , , , 
In der Minnelyrik, in weleher meist der Text das UrsprUngliche war und wo die 
rhythmische GliederuDg des Textes erst unter der Einwirkung des gewahlten Modus eine feste 
und bestimrate Form erhielt, sind die zuletzt besprochenen Merkmale nicht notwendigerweise 
zu finden; wenn namlicb in den Produktionen aus der Zeit dec entwickelten Motet- 
komposition diese Erscheinungen regelmaOiger auftreten, so hat das seinen Grund darin, dafl 
nachweisbar in vielen Fallen eine scharf rhythmisierte Meiodie das UrsprUngliche war und daO 
der Text nur adaptiert wurde. Was war da natiirliclier, als daQ die Dichter in Ermangelung 
einer Differenziening der einzelnen Si I ben vermittelst quantitativer oder dynamischer Werte, 
vielleicht unwillktirlich, unter der Einwirkung einer gewisaen Assoziation, die dynaniisch gleich 
starker erklingenden Taktikten durch gleichtSnende Laute, Assonanzen hervor- 
hoben, oder umgekehrt bei der Rhythmisierung elnes mit Binnenreimen versehenen oder aus 
drei- bis viersilbigen Kurzversen zusammengesetzten Textes durcli den GleichkJang der Reime auf 
die Verteilung der Ikten gefUhrt wurde, wodurch im ersten Falle dieser rieselnde, manchmal 
sprudehide und rollende Lauf der kurzgereimten Drei- und Viersilber entstand, den wir in 
Texten wie ^ _^^ „.. j. ~ - ■ ~ -j. 

ad solitum | vomitum || ne redeas paveas | 
festgestellt haben. Die der metnschen Quantitat mancher solcher Verse entsprechende Rhytlimi- 
sierung ware ja kcin Ding der UnmSglichkeit gewesen; nehmen wir z. B. die als 178* iiber- 
tragene Komposition: Natio nephandi generis, welchc unter die altesten Motetten gehSrt, Die 
zweiteilige Lesung: 

o natio nephandi generis cur gratiae donis abuteris usw. 
scheint ebenso berechtigt zu sein als die oben gegebene dreiteilige Rhythmisierung; vertolgen 
wir aber den Text weiter bis zu der Stelle, wo der Versrhythmus aus dem jambischeu in den 
daktylischen umsclilagt: ■ 

Considera misera quare damnaberis; 
woUen wir diesen Vers zweiteilig, janibisch lesen, so milssen wir die Reinipausen innehalten; 
der Langvers zerfUIlt dann in folgende Kurzverse: 

Considera (Pause) 
misera (Pause) 
quare damnaberis. 
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eine Khytlimisierung, welclie der daktylisch fiieOenden der Melodie weit nachsteht. 
Beobachtung kOnnen wir an dem erwfihnten: 



ad solitum vomitum 

gegeuilber einem ad solitum (Pause) 

vomitum 
und an fthnlichen Versen machen. 

Wir betonen noch einmal zusammenfassend, da6 in den Denkmalern der Troubadours 
und Trouv^res die ausschlieOliche Verwendung der oben (S. 153f.) tabellarisch zusammengesteilten 
ZergliederungBformen der einzelnen Modi und ModuBbestandteile im Prinzip nur musikaliscli 
stattfindet und dali der Text dieser Division der Uodusglieder nicht folgt, sondem im Vers- 
innem (mit AusschluO der Auftaktbildungen und Endreiradehnungen) Glied fOr Glied gewisser- 
maBen skandierend in dem eingeschlagenen Rhythmus vorwSrta scbreitet. Der SkansionBrhythmus 
wird durcb den gewfihiten Modus dargestellt, wobei im Versinnern Vers- oder richtiger gesagt: 
Taktiktus und Wortton nicht gesetzmSBig aneinander gebunden sind. Nicht die Yersakzente 
bestimmen den musikaliscben modalen Rhythmus, sondem im Gegenteil, der zu benutzende 
Modus entscheidet fiber die Yerteilung der Taktikten (Hebungen), ganz gleichgiiltig, ob diesetben 
mit dem Wortton oder Wortnebenton zusammeufallen. 

Fundamentalgesetz ist nur, daO die betonte Endreimsilbe und die Cilsur, wo eine 
vorbanden ist, ausnahmslos auf eine gute Taktzeit fallen milssen', daii auf jedes Normal- 



' Eine dei' wenigen AoBQahmen dieses Gesetzes hsben wir in dem R«frsjii Dun jolt dart damours sui 
narret aae dem Renart le Nuuuel, Paris. Bibl. Nat. fr. S5666 fat. 16Sb gefnoden. Eine getreue Cbertragnng der 
Original Dotierung ergfibe den Rhythmiis: 



I Dun jolt \ dart damours \ sui k 



e par 



Die Melodie zu diesem Refrain ist auch in ligiertci' Qaadratnotenschrift in der Hsndschrift Hontpellier 
fol. 371, also in einem der jUngsteD Faszikel als Tenor mit der Bezeichnuog Dtfors Compiegne Qberliefert, welchen 
Aubry (a. a. O. S, 13) mit der in der Oxforter Liederfaandscbrift fol. 313 befindiichen Pastourelle (Bartsch, Rom. 
und Past. II 87) identifiziert hat. Der lebbafte Rbythmns dieses Tenore (sechster und erster Modus) entspricht iin 
Gninde eher einer Triplnm(Ober-)stimme als einem gewohnlicben Tenor. Die oben erw&hnte Unregelm&fiigkeit in 

der Betonung der Endsilben [navjree fiudet ibre Erklttrnng darin, daB die Melodie, wie sie in der Handscbrift 
Montpeliier textlos nnd folglich in ligierter Notation flberliefert iat, wahrscbeinlicb ein ursprUngliches Meliama 
darstellt. welchem naclitrfiglich ein Text untergelegt worden iat, fihnlich wie wir es fllr das Notenbeispiel 21, oben 
S. 66tr., nachzuweisen versucbt haben. Eine StQtze fUr uneere oben 8. 96 ausgesprochene Annahme von der 
instru men tale u AusfQbrung soldier sine littera und ligiert notierter Tenores bietet nns der Umatand, da6 wir unter 
den oben S. SO erwfibnten altest-en Instrumental tttnzen u. a. eine auffallende Ubereinatiramung dcs ersten Sntzes 
(PunctumJ, der ala: La quarle estampie in Ilandsehrift Paris, Bibl. Nat. fr. 8U (Roi) fol. 104b. Zeile 4 von oben 
mensuriert notierten Tanzweise mit der vierten Diatinktion des mit dem Refrain He dame jolie (cf. Ubertragung 
No. 36*) anfangenden Tenors der Handscbrift Montpeliier fol. S28/2fi feststellen kUnnen. Die Melodie der 
Instrumental-Estampie lautet in Obertraguog 

190. t 



fast Note fUr Note gleicb bewegt sich die bezeichnete Teni 
Recherchea S. 16): 



rstelle des Motets aus Montpeliier (cf. Aubry, 



Trotz des rhythmisch ideiitiscben Verlaufes beider Zitate weisen dieaelben . 
weicbende Ligierungen der Noten auf. Soi ligiert l2 -]- 2 -i- 5) Noten. 
J,-B. UeFk, Helodlen der Tron bad oars. 



in der Originalnotation ab- 
ntpellier dagegen scbreibt 
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iDodusglied eine Textsilbe fallt, also zwei Silbcn pro Takt io einem zweiteiligen und drei Silben 
pro Takt in einem dreiteiligen Modus, wiihrend die Anzahl d«r auf die einzelnen Silben 
verteilbaren Noten — als AuflOsungen von Langen oder ESrzen — unbegrenzt ist'. 

Fast in jedem Gedieht kOnnen wir den Fall nachweisen, daD ein Wort mit verscbiedeoen 
Betonungen zu lesen ist (s. oben S. I28f.). Nach den Anordnungen der Leys d'amorswar aber 
die Beacbtung de» Spracbakzents in gewissen Ffillen vorgescbrieben. Der Bedeutung des Akzenta 
in der Dicbtung widmet diese Scbrift 14 Kapitel, deren Inbalt wir bier kurz fDr unsere Zwecke 
nutzbar machen wollen. 

Jedes gesprochene Wort besitzt einen Hauptakzent, (ureens principals, welcher einer 
quantitativ langen Zeit entspricht, wabrend die Nebenakzente nur eine kurze Zeit darstpllen 
und zwar in d^m Matie, daii die Silbe, welehe den Hauptakzent trSgt, doppelt so lang ist 

als die nebentonige; in dem VVortc le-imnsn gehOrt zur Aussprache der Tonsilbe men die 
gleiche Zeit, wie zur Ausspracbe der zwei unbetonten Silben le und sa zusammen. Die betonte 
Silbe gilt also zwei Zeiten, die unbetontc eine Zeit*. Das Provenzaliscbe unterschetdet Uberhaupt 
drei Akzente: 

I. den accfnx tones = nnl/ira oder posrlione lange Silbe ohne obligaten Hauptton; 
II. den acccns at/iit^ — worttontragende Silbe; 
III. den arcens grens -^ kurze, nebentonige oder unbetonte Sillw. 

Im Provenzaliscben liegt der Wortton bei stumpfer, mUnnlicber Endung auf der 
letzten Silbe: 

senhor, Salvador, tenet, conoish, atlimans, aie/jrans; 
bei weiblicher, klingender Endsilbe liegt der Wurtakzent als accptis loncs auf der vor- 
letzten Silbe: 

fina, regina, paire, bruna. 
Per uzatge, aus dem Sprachgebrauch solle jeder die Wertungs- und Betonungsverhaltnisae 
einer Silbe oder eines Wortes kennen. Ein groOes Oewicht legen die Leys aucb auf den compas, 
das richtige MaU, dret^uriera nwzura einer Dicbtung. Jede Poe.sie soil genau gegliedert sein, 

(2 't~ 1 + I + 3 -|- 2) Notcn; wSren die Ligatur«n in beiden Lpsarten identisch. so hSttcn wir hierjn den untrOg- 
licbsUn Beweia dafQr fJDden kanneo, dsB die ligiert notierten Tenores instriiraeDta) auagefOhrt wurden; da wir 
aber Dur die Idantitftt der Melodien gefunden habeu, kannm wir inniierfain wenigstpDa diese Obereinstimmung 
zugoDsteD unaerer AnnaLme verwerten. Wir werden Uberbanpt unbestreitbar nijt d«r MOglichkeit zu recbnen 
baben, daQ zahlreiche Molodi^n, aowohl Romanzen- und Paatorel en melodien aXs aucb EinzelatimineD aus mehr- 
sti mm igeu Kom posit ionen nrsprOnglicb textloae oder gesongene Tanzmelodien waren, welch ersteren nacb- 
trfiglicb ein Tent angepafit wurde; die Bezeicbnung molet, Diminutiv vnn mot fDr solche Anpassungen von Wort 
zn einer gegebenen Weise. ist eine franziiaiacbe, volkstOniliche Wortbildung. und dieac Benenunngsweisc uoter- 
atOtzt die Annahme vom TolkBtUmlichen Ursprung dea MoUt gegen die von W. Mevei' begrQndete Darstellung voni 
Uraprung des Motet aus der litnrgiscb-gebildetcn Literatur. Mottlus kann nnr die latinisierte Form des TranzO- 
eischen molet spin (vgl. GrOber, fir. der roman. Phil. II 1. S. 942). 

' Wir baben oben S. 151 Anm. 1 nacbgewicsen. dall dieselbe Erscbeinung noi'h in der beutigen Musik 
und besonders im Kirchen- und Valkalied zn beobachten ist. In der Kuustmusik hingegen kann der Test 
unabbUngig von den Ikten der Musik bebandelt werden, hu dal3 z. B. auf eine gute Taktzeit nur eine und auf eine 
scblecbte drei. vier oder noch mebr Noten gesungen werden dUrfen; aucb tn dem Punkte nnterscbeidet sicb die 
modale Rbythmik von der freien. modernen, daU sicb in jener Textvera und musikaliscber Satz resp. Periode 
niOglicbst parallel bewegen, wiibrend in dieeer beide Faktoren selbstfindig gefilbrt werden kennen. 

' Molinicr beurteilt die Akzentnation vom qnantitierenden Standpunkte aua; muaikalisch kann die dyna- 
miscbe Betonung einer Silbe enlweder dnrcb Verlegung auf dieTaktikteu oder durch verlSngerte Dauer zum Aus- 
druck gebracht werden. 
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reine Reime liaben und in Bezug auf Anordnung der Silben eine bestimmte Norm einhalten. 
Immei' und immer wieder wird auf den compas hingewiesen. Dem Graalroman z. B. kdnne man 
den Namen dktais, Gedicht, nicht beilegen, weil er die mezura de sillahas (Silbenwertung) nicht 
beachte und den compas nicht beibehalte. 

Als Belege fUr die Verwendung und Bedeutung des compas wollen wir folgende Stellen 
anfllhren: 

Bordo principal son aqnel per los quals horn proseguisk lo comiias de son didat 
(I 122), Prinzipal-Hauptverse nennt man solche, in welchen der compas des Gedichts durch- 
gofilhi't ist, Bordo Uoccat (Biox) kSnnen gleiche oder verschiedene Silbenzahl mit den antlem 
Versen haben, voransgesetzt, daO sic den nrspriinglichen compas des Dichters nicht atOien oder 
andern. Der Rtms^ ist eine gewisse Anzalil Silben, welche einer in eineni andem Vers folgen- 
den entspricht, mit gleichem Reim und gleicher oder verBchiedener Silbenzahl, mit schdnem 
Tonfall und mit einem bcstimmten, regelrechten compas. Nur dann heilJt eine Folge von Silben 
„Vers", wenn sie eine „bda razcnsa c cert compas fai/t amJi escien de far rim" liat. Bei der 
Abfassung eines Gedichts solle man vor allem bedacht sein, den eingeschlagenen compas beizu- 
behalten und durchzufilliren, dcnn: qui pren cert compas e no-l continua, vicis esl, es 1st falsch, 
einen angefangenen compas zu verlassen. Unbedingt erfordcrlicli ist die DurchfOhruug des compas 
in alien Gedichten, die jhrer Natur nach eine Melodie veilangen. 

Zu beachten ist auch die dreifaclie Verwendung von Pausen als; 

I. Fauza suspensiva, kurze Atcmpause im Vereinnern, Oasurpause oder KeihenschluB, 
II. pauza plana, Pause am Versende, Reimpause und 

III. pauza finals, Pause am Strophenende, SchluBpause. 

Fiiiif- und Siebensilber haben keinc paitsa suspensiva, wahrend Zehn-, Elf- und Zwfllf- 
silber immer eine solehe verlangen. Vor einer jeden Pause hat eine betonte Silbe zu etehen. 

Wir finden also auch nach den Leys, dall in der provenzalischen Dichtung die Beachtung 
des WortakzonU an den Casur- und Reimstellen obligatorisch, im Versinnem jedoch fakultativ ist. 

Nach Herstellung des Gedichttextes wird nach Grocheo (I. c. S. 95) eine der Gattung 
und dem Charakter der Dichtung entsprechende Melodie als Form, loco formae, komponiert. 
Der Text bildet die timteria, welcher erst ii» Gestalt der Melodie die forma verliehen wird. Die 
Dichtungen, Verse als solche besitzen keinen eindeutigen Rhjthmus, dieser wird vielmehr erst 
durch den Modus der Melodie, der musikalisch skandierenden Vorti-agsweise verwirklicbt. Die 
Modi, in welchon die altesten, mittelalterlich-lyrischen Monodion bis in die zweite Halfte des 
13. Jahrhunderts rhythmisiort siud, und zwar als; 
'1' 
'■'V 



'1 


--■|J Jljoder; J.h|J| 


for den volltaktigen eraten, 


l,*l... 


■■1 --:ju JIJl-^-U J JIJ 
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=*ij JIJ 




, zweiten. 
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= |IJ- .NIJ. 
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, regularen seehsten und 
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-vIjij j;»<i"vi j^j-j^: 




, unregelmafiigensechsten Modus 


Cf. die Definitionon von rilkimtn in den Adinonter TrakUten, 


oben S. 104f. 
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sind ebeii im Gruiide niehtti anderes, ale die in der Musik als rhytbinische Mormen weiter- 
Ie1>enden Fiindamentalmetren der antiken Prosodie'. 

Die romanische Dichtkunst hat nach dem Vorbild und alu Folge der von der Quantit&t 
(Silbenmessung) zur Qualitat (Wortton) Obergehenden BetonuDg des Vulgfirlateins und parallel 
mit den auf demselben Betonungsprinzip aufgebaut«R friihmittelalterlichen, lateinisch-geistlichen 
Dichtungen das YerkUnstelte, UnnatQrIiche der antiken Quantitat im Text aufgegeben und die 
bequemere, freie und ungebundene Beachtung des SpracHakzentes in der gereioiten Poesie durch- 
gefillirt, wahrend die Musik als Fortpflanzerin dee tiefwurzelnden, in der menschlichen Natur 
liegenden GefUhls fUr Rhythmus, d. h. symmetrische Aufeinanderfolge gleicher Taktformeln zu 
betracliten ist. Die Frage, ob in der antiken Lyrik der Textrhythmus filr den musikalischen 
Rhythmus maOgebend war oder umgekehrt, miissen wir dabei offen lassen. Das mittelalterliche 
Lied enthalt also in den Modi der Melodien die Elemente und Vorziige der antiken Pedes 
und in den fakultativ betonenden Gedichttexten die Vorteile eines im Hinblick auf die Antike 
emanzipierten Verses, welchem erst unter der Einwirkung des musikalischen Modus eine definitive 
rhythmische Form aufgeprSgt wird, 

Bei dem engen Zusamraengehen von Melodie und Dichtung und dem nicht nur vor- 
wiegend, sondom ausschlieQIich musikalischen Charakter der Minnepoesie des Mittelalters 
konnten die Modi die Rhythmik der ^testen lyrischen Kompositionen beeinflussen und im ZUgel 
halten, bis die unausbleiblicho Formverkiinstelung, vor allem hervorgerufen durch die Theoretiker 
und die immer nach Neuem strebende mehrstimniige Komposition Hand in Hand mit der Aus- 
bildung der Instrumentalmusik, jene durch eine freiere, textlich und musikalisch in kleinere Ete- 
standteile aufgelOste Rliythmik ersetzte und die alten Modi nur noch in der nicht kunstmilOigen 
Musik, im Volksgesang in ihrer ursprUnglichen N^ormalfomt bestehen lieO, in welcher wir sie an 
den oben S. I55f. angefilhrten Liedem noch heute verfolgen kSnnen*. 

' In den Tenores tier niehretiminigeD Komposilinnen kamen auQer diescD normalen Modi Doch nndere 
rhytbmiscbe Forroein vor, welcfae aich aue der Verbindung mebrerer oder der AuflOsung eines bestiinniten 
zusammensetzten. 

' Die epSteren Reformat oren der franzQsiscLen Dicbtkunet kameo immer wieder auf die Regein dee 
12. uml 13. JahrhuDderU zurQck; so Bchrieb z. B. Baif in detii Programm seiner Academie: „a/fn de remettre en 
usage ia musique selon la perfection, . . . renoueelant I'ancitnne foQoa de composer vers meaures pour y aceomoder 
te chant pareiliement mesuri selon Part metrique (J. Guilliaume, Le vers fran^ais, Paris 188S). Die im Laiife der 
Zeit und HUi'h von den neueren franzJlaisdien Dekadentiaten aufgeworfenen Streitfragen Ober daa PriDEip des 
franzOsiscben Verses stebeo auf einem andem Bodeu. da es Hich bei ihnen Dur urn die Struktur dea Verses handelt, 
ohne Rucksicbt suf den musikalischen Rbytbnius, wAhrend in der niitt«lalterlichen Lyrik Text und Melodie 
wie Leib und Seele verknUpft sind und sicb zwanglos in dem musikalischen Modus fortbewegen. Treffend erkenot 
auch Scoppa in: Len beaiitfs poiliiiiies de loules leg langues eonsidireen stms le rapport de I'accent et du rythme, 
Paris 1815, im poetisclien VersfuB; line coinbinaison de syUabea qui repreaente a Vesprit itne mesure niusicale, e'est 
a dire une combinaison de deux ou de Irois syllabes dans chacune desquelks Vaccettt — le frappi (giite Taktzeit) 
dans la mtisique — fail sentir son coup, soil au commeneement, soit d la fin. Gam unter dem EinSuB dieser 
mnsikaliHch-rfaythmischcn Auffassnng dea Verses steht auch die verdi en st voile Arbeit J. A. Duconduts: Esiai 
de Rhytkmique Frantaise (Paris 1!^56). Ducondul erkennt in jedem franzOsischen Vers eine aaa zwei, drei oder 
vicr Elenicnten zuaammengesetzte Folge von musikaliscben Takleu; „edifions notre prosodie (schreibt er S. 85) sur 
la base de I'ar.cent national, et notre sysi'eme de versification, iMr la regularUi des syllabes accentities et 
inaccentuees . . . et alors noire pocaie, veritablement hjrique, de fait comme de nom, sera tout ensemble agre- 
ablement cadencee pour I'oreille, a la recitation, et mesurie poar le chant". Die Wanscbc Duconduts sind aber 
nicbt in Erfullung gegangen, trotzdem sie vom spracblicben und historiechen Standpunkt aus gerechtfertigt waren. 
Er unterscbied musikaliscb-rbytbrniscb: lambe - -. Trocb^e - ~, Daktyle - " ", Anapeste - - -. Ainpbibraqae 
- - -, Arophimacre - - -, PSon ----. --..-, ..-„, ._^_ und Cboriambe - ~ ~ -, mit Hilfe welcher 
alle mOglicben Versarten rhytbrnisiert werden kODuten, 
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3. Ubertragungsmethode der mittelalterlichen 
Monodien. 

Abgeseheii von den Affekten der Motive und der dem Charakter und Sinn des Textes 
entsprechenden F&rbung und Ausstattung der Tonsprache muOte der mittelalterliche Komponist, 
wenn er ein Gedicht in Muaik zii setzen hatte, einen Modus wahlen, welcher den durch den 
compos des Oedichta gestellten Anforderungen entsprach; dieso bestanden in der obligaten Beach- 
tung des Worttones auf einer guten Taktzeit an den Reiin- und CSsurstellen, im Ubrigcn freie 
Beachtung des Wortakzents und fakultatives Zusammentreffen von Tonsilbe und Taktiktus im 
Versinnern. 

Beim Absingen einer Melodie nach einer modal notierten Aufzeichnung' konnte 
der Sanger nicht fehlgehen, da in der modalen Ehythmik aus der Silbenzahl der Verse, von der 
letztbetonten Vers-Reinisilbe riickwarts ausgehcnd, die auf die guten Taktzeiten fallenden Silben 
ohne MQhe und unzweideutig festgelegt werden konnten; aus der auDeren Form der Noten erkennt 
man auf den ersten Blick, ob ein zwei- oder dreiteiliger Modus vorgeschrieben ist, in andem 
Worten, ob zwischen je zwei aufeinander folgenden, mit den Taktikten zusammenfallenden Hebungen 
eine oder zwei unbetonte Silben, Senkungen zu setzen sind oder rein mecbaniech, ob zwischen 
je zwei Longae eine oder zwei zu je einer Silbe gehilrende Breves stehen. Im ersten Falle haben 
wir einen zweiteiligen, im andern einen dreiteiligen Modus vor uns. 

In einem Liede, welches in einem zweiteiligen Modus rhythmisiert ist, setzen wir 
die Hebungsikten im Text so ein, daB wir, von der letztbetonten Silbe des Verses ausgehend, 
riickwSrts jede zweite Silbe akzentuieren, wodurch wir die Abgrenzung der musikalischen Takte 
erhalteu; fallen die Hebungen auf die Lotigae, so ist die Melodie im ersten Modus, ] J J 1 im 
Dreiviertel- oder i J ^ Dreiachteltakt zu Qbertragen, fallen die Hebungen aber auf die Breves, so 
hat die Obertragung im zweiten Modus, % |J«a'I bezw. Vs I J^J I zu erfolgen. 

Dementsprechend wird auch die Ubertragung einer in einem dreiteiligen Modus rhyth- 
misierten Melodie ausgefUhrt. 

In einem wie im andem Falle mdssen die zu den einzelnen Silben in ihrer Eigenschaft 
als Glieder eines ModusfuBes (Taktes) gehdrenden Noten ihrer Stellung im Modus (= Takt) 
entsprechend, nach den in der Tabelle (oben S. 153f0 gegebenen AuflSsungen eingesetzt werden, 
gleichgiittig ob die Normalform des Modus in der Melodie bewahrt ist oder ob an Stelle eines 
Modusteiles eine 2-, 3-, 4- oder mehrtiinige Tonverzierung getreten ist. 

Els war zwar die Regel, da6 der Textdichter den compas durch das ganze Gedicht durch- 
filhren sollte und entsprechend fUr den Komponisten, daB der eingescblagene Modvs mdglicbst 
ohne Unterbrechung beizubehalten war. Der Anonymus VII bei Coussemaker, Scr. I 378 
schreibt ausdrUcklich : Quaria rcgtda est quod in omnibus inodis ordo debet tcneri. 



■ Die meDsuriert aafgeEeichDeten Lieder habeo wir oben 8. 87ff. Terzeictmet. 
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Die bis auf das UbeimaD gesteigerte KUDstliclikeit des Strophenbaues hauptsSchlich in 
der provenzalischen Lyrik brachte aber notwendigerweise auch schwierigere Durchfilhrung des ein- 
heitlichen Khythmus mit sich. Um die unfisthetische Wirkung, welche durch das Zusammenfallen 
gewisser unbetonter Silben auf den guten, oder Wortton tragender Silben auf den schlechten 
Taktzeiten hervorgerufen wird, bei nicht regelrecht konstruiertea Versen zu vermeiden, griffen 
die Kompontsten oder Sanger zu dem Hilfsmittel des Moduswechsels. Dieser muQte auch ein- 
treten, wenn es die verschiedene Silbenzahl der Verse innerhalb einer Strophe verlangte. 

Unter den in moderne Noten Ubertragenen Liedem und Liedanfangen kdnnen wir solche 
Moduswechsel feststellen an den Beispielen: 



10*. Donina { pos vos | ai ehaulsida | 
faz me j bel Bem^blan | 

11*. Tantes | gay es | avi[nentz, 

'i$*. Quant li | oiss eijllon me'nu | 
chantent |parle{ gaut foil lu | 

26*. Bien doit | de joi]e chan ter, 



I. uud II. Modus. 



., ini vorletzten Takt II. Modus. 
I,' [ Modus. 



I., im vorletzten Takt II. Modus. 



In 57* finden wir den auftaktigen I, Modus sowohl als - I ^ - -= , als auch j .: und 
den II. Modus verwendet; ebenso in 59*. In 62* wechselt der regular auftaktigc erste mit dem 
zweiten, in 75* der attrahierte, auftaktige erste tnJt dem volltaktigen ersten und zweiten und in 
^'i* nur mit dem zweiten Modus. 

Fiir den Wechsel aus einem dritten Modus in einen zweiteiligen zitieren wir das Lied 131*: 



Molt mabe'list qant joi a» point douljor 



III. Modus 



rossig I nol qui 



n zweiten TakI n 



2 Silben. 



Bei gleiclibleibender Silbenzahl der Verse innerhalb einer Strophe konnte es sich nur um 
voriibergehende Abwechslung von erstein oder zweitem Modus in den Fallen handeln, wo der 
Sanger eine schlechte Betonung vermeiden und durch Umkehrung der QuantitStsverhiittnisse etne 
bessere Konkordanz zwischen der musikalischen und der Wortbetonung erzielen wollte. 

Besteht zwischen zwei Versen eino Differenz von 1, 3 oder 5 Silben, oder allgemeiner: 
hat der eine Vers gerade, der andere ungerade Silbenzahl, so geht der volltaktige 
in den auftaktigen Modus ilber, oder uragekehrt. 

Belege hierfilr finden wir in den Dbertragungen: 



6*. Chascun qui de bien amer 

cuide"avoir non 

14*. Chanter vuil un son 

ploin de dolour 

quil nest mais nuns hom 

quaint par armour 



7-Silber, volltaktiger erster Modus, 4 Takte. 

4 , auf- , , , 2 „ 

5 , voll- , , , 3 , 

4 , auf- , , , 2 . 

5 , voll- , , , 3 , 
4 . auf- , , . 2 , 
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15*. Car me conBoilliez jehan 7-Silber, volltaktiger erster Modus, 4 Takte. 

se dex vos voie 4e' „ auf- , „ , 3 , 

29*. Tant ai en chantant proie 7 „ voll- , , r ^ „ 

que bien porroit mai's remenoir S , suf- „ , , 4 „ 

36*. He dame joli'^e 5e „ voll- „ , ■, 4 , 

men cuer sans fausser 5 , voll- „ , , 3 , 

met en vostre bailli^e 6e , auf- , , ^ 4 „ 

car ne aai vo per 5 , voll- , , , 3 , 

41*. Pour vous dame de haut pris 7 , voll- , , , 4 , 

serai jolis 4 , auf- , , ^ 2 „ 

48*. En non dieu jai bel ami 7 , voll- , , , 4 , 

cointe~et joli 4 , auf- , „ „ 2 , 

tout soie je brunette 6e „ auf- , , , 4 „ 

71*. Vous nalez mi*e 4e , auf- , , , 3 , 

tout ensi que je fais 6 , auf- „ , , 3 , 

ne vous ne vous 2X2 , auf- , , „ 2 X 1 , 



h^l 



I ni sariez aler 5 , voll- , , , 3 . 

88*. Vous le mi deffendes lamer 8 , auf- , „ , 4 , 

mais par dieu je lamerai 7 , voll- , , , 4 , 

Hieraus ergibt sich zunSchst die Feststellung, daO in einem zweiteiligen Modus ein 
Vers mit gerader Silbenzahl auftaktig, steigend, und bei ungerader Silbenzahl volltaktig, 
fallend zu lesen ist. 

War die Melodie in Quadratnoten aufgezeichnet, so blieb es dem Laser Uberlassen zu 
entscheiden, ob der auftaktige Modus regular als ~ | ^ ■ j .: oder in seiner Kebenform als i^ ~ - | ^ 
mit der Wortbetonung des zugehSrigen Text«s Qbereinstimmte ; dies war keine schwere Arbeit, 
und der mittelalterliche SUnger setzte sich ebenso leicht darQber weg, wie wir beim Absiiigen eines 
Volksliedes in einem Vers eine, und an der korrespondierenden Stelle eines andern Verses oder 
einer folgenden Strophe zwei Senkungen einsetzen, ohne es zu achten. 

Bei einem dreiteitig rhythmisierten Gedicht &ndert sich die Bestimmung dea vott- oder 
auflAktigen Einsatzes entsprechend. 

Das Lied Rayn. No. 960 (cf. Bartsch, Romamen und Paslmrellen S. 199) weist folgenden 
Rhythmus auf (dazu die Noten S. 134 und "Obertragung 187* S. 145): 



hinter der Silbenzalil bodeutet, daS der betreffenda Vera einen weiblicben, iweisilbigen 
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Au tans daoust que fuille de boschet 10 Silben, volltaktig, 

chiet et matist a petit de venter 10 „ . 

flours na duree 4e , , 

verdure^est passee 5e , auftaktig, 

rematnt chant doisel ^ p » 

blanche iaiee (mit Hiatus) 4e , volltaktig, 

a la matinee r>e , auftaktig, 

sapert ou prael 5 > > 

In No. 160* und 151* haben wir den Sechssilber als dritten Modus mit zwei Auftakt- 
silben Ubertragen. 

In No. 139* finden wir den Siebensilber volltaktig einsetzeud belegt. Vier-, Sieben- 
und Zehnsilber 3etzen also volltaktig ein, wenn sie in einem dreiteiligen Modus rhythmisiert sind, 
die andern Versarten entsprechend mit einer oder zwei Auftaktsilben. 

Das Reimgeschlecht iibt auf den Modus keinen Einfluli aus, weil die Reimsilbe 
auf eine gute Taktzeit fallen muti, welcher eine Pause zur Ergfinzung des Taktes folgt, wenn 
der n^hstfolgende Vers nicht auftaktig beginnt. 1st der Reim mannlich (katalektiscb). so fiillt 
er den Zeitraum aus, welcher ihm durch seine Stellung im Modus zukommt, ist er weiblich 
(akatalektisch), so kann entweder der dem normalen Modusglied entsprechende Daueiwert so 
geteilt werden, daU die beiden Rcimsilben audi nur die Dauer des m&nnlichen Reims ausfDllen 
oder die Uberz&lilige, unbetotite Reinisilbe tritt an Stelle der pausa plana, oder aber, und dies 
haupts&chlich bei gewissen Kurzversarten (woritber sogleich), die Reimsilben werden Uber das durch 
den Modus festgesetzte Nornialmali hinaus gedehnt. 

M&nnliche und weibliche Siebensilber wechseln z. B. ab in den Cbertragungen: 



No. II*. 



Tant es 
mi donz 



Qui da- 
bien doit 
Quant uoi 
que li 
A-mours 
dont on 
Bo - ne~a- 
fai't 



gay es 

! I 

que sui I pre»am-ipara 



vi-nentz (Pause) I. Modus, Periode von 4 Takten, mannlich 
! = katalektiscb. 



mors a | remem-jbrance 
de ioi-'e chan-!ter (Pause) 
renuer-jdir lar-|broie 

tensdes-ltey re-juient (Pause' 

est u-lne mer-iuoille 

se doit ! meroit-'lier (Pause) 

morsqui { son re-.paire 

moi ma \ tant re-|quis (Pause) 



I. Modus, Periode von 4 Takten, weiblich 
— akatalektisch. 

it. weiblich, akatalektisch. 

mannlich, katalektiscb. 

weibl., akat. 

ni^nnl., kat. 
II. Modus, weibl., akat., 

ni&nnl., kat. 
II. Modus, weibl., akat. 

niannl., kat. 



Ebenso No. 102*, 103*, 107*, 109*, 112* und 116*. 

Bei gewissen Versarten konnen mehrere Modi in Frage kommen; der Zehnsilber kann, 
wie wir bereits nachgewiesen haben, als eine Summe von fUnf Takten im auftaktigen ersten 
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und als eine solche voti vier Takten iin regul&ren dritten Modus rliytbmieiert werden. In 
Oegenwart mensuriert notierter Melodien filllt una ja die Entscheidung, ob zwei- oder drei- 
teilig zu gltedern ist, nicht schwer; ganz anders gestaltet sich jedoch die Frage, wenn die zu 
interpretierende Melodie anstatt in der modalen Kotierung in der gewOhnlichen Quadrat- 
notation, in lauter gleichfOnnigen Longen aufgezeichnet ist, weil una dann das musikalisch- 
grapliische Kriterium zur Erkenntnis dea Modus fehlt. Was die mittelalterlichen S&nger aus ihrer 
Routine, per asum, spontan perzipierten, mUssen wir zum Teil mit Hilfe von Analogtebildungen 
rekonstruieren. Wir werden also im folgenden feststellen, in welchen Modi die verschiedenen 
Versarten in den oben Ubertragenen Beispielen rhythmisiert sind und die so erhaltenen Resultate, 
verbunden mit gewissen MerkmaJen, die wir an dem Verlauf der Melodie regelmaJQig verfolgen 
kfinnen, auf die mittelalterliche Lyrik iibertragen. 

Auf die spezifischen EigentUnilichkeiten der einzelnen Modi kommen wir hier nicht niehr 
zuriick, da wir diesen Punkt oben S, 128ff, erledigt haben. Wir wiederholen nur noch kurz, dali 
der zweite Modus j - 1 j - j - j, mit dein Taktikt auf der Brevis in den FSllen an StcUe 
des ersten .; . ^ , . , zu treten hat, in welchen die Wortton tragenden Silben nieht mit 
den Taktikten zusammenfallen. 

Von der in den Traktaten der Theoretiker postulierten und durcli die mensuralgesclirie- 
benen Melodien bestStigten obligaten Eontinuit&t des eingeschlagenen Uhythmus, d. b- 
von der symmetrischen Aufeinanderfolge gleichgegliederter Takte in Qestalt der im vorhergehenden 
Kapitcl beschriebenen Modi und von dem Fundamentalgesetz ausgehend, daO in der einstimmigen 
Musik die betonten Keimsilben ausnahmslos auf die guten Zeiten, Taktikten fallen 
mllssen, kOnnen wir nunmehr fOr alle vorkommenden Versarten den Ehythmus bestimmen, nach 
welchem dicselben zu lesen sind und in welchem die zugebJirigen Melodien komponiert warcn. 
Bei der Cbertragung der Melodien haben wir dann nur noch die zu ihren Silben gehOrigen Noten 
Oder Notengnippen nach der in der Tabetle oben S. 153f. gegebenen AuflOsung dem Modus ent- 
sprechend niechanisch einzusetzen. 

Die innere rhythmische Gliederung der verschiedenen 
mittelalterlich-lyrischen Versarten. 

Einsilbige Verse kommen nur als verseta biocate (vgl. oben S. 163) vor unii mQssen als 
solche auf die erste, d. i. die gute Taktzeit fallen, gleicbviel ob der compas des Qedichls einen 
zwei- oder dreiteiligen Modus verlaugt. Wir begegnen solchen einsilbigen Versen meist nur in 
Versspielereien, wie z. B. in dem als Notenbeispiel 11 oben S. 59 mitgeteilten Descort des Ai- 
meric de Poguillan Qui la ve en difs' t^bertragung 91*, und in dem anonymen Acort (Troub. Mel, 
No. 237) Cbertragung No. 8*: 

SOS gay cars plasens, gens, 
d syei bel semUan, man usw. 

Bei weiblichem Reim wUrde die unbetonte zweite Reimsilbe das zweite Element des 
Modus, die schlechte Taktzeit ausftillen, z. B. 

I brnna \ resp. | beta (Pause) \. 
Dasselbe gilt von den zweisilbigen Versen, welche jedoch aucb als versetz enpeutafz 
(Binnenreime) * verwandt werden k&nnen; weil die zweite Silbe auf die gute Taktzeit fallen mu(i, 

' Text abgedruckt bei Diez, Poesie' S. 305. 
» Cf. l.eyB 1 128. 
J.-H, Heck, Mdodien dsr Troubadours, 99 



Digitized by 



Google 



kommt fOr diese Versart haupts&chlich der auftaktige erste Modus in Betracht •. [ 
wir in der Ubertragung No. 71* die ab Zweisilbcr aufzufassenden Verse: 



ne ; VOItS (Pauae, weil dpr folgfode Vers ungei-ade Silltenialil hat 
und Mglkb vollUktig ejii^tzt). 

(ni stir\ks a hr). 

In No. 72* wird Ahnlich der Ausnif souspris wiederliolt. 

Dreisilber sind im zweiteiligen Rbythmus voll- und im dreiteiligen auftaktig zu lesen, 
weil die letzte Silbe auf die gute Taktzeit fallen muU. 

In Verbindung mit FUnfsilbern haben wir solche Dreisilber im volltaktigen ersten Modus 
zu verzcichnen in dem anonym ilberlieferten Liede liayn. No. 1417, dessen rhythmisches Schema 
wir fUr die erste Strophe hier nadi der in der Handschrift 840 fol. 18b merisuriert notterten 
Aufzeichnung daratellen: 

Bien cuidai garir (Cause) men torne 

amors per foir que ne truis contree 

loing de li ou ie ma pensee 

mais mi douz sopir poisse guerpir 

airier au languir pour morir. 

Der letzte Vers kann auch unmittelbar an den vorletzten ala aufgelOster erster oder 
auftaktiger sechster Modus angehangt werden, also: 

poisse guerpir pour morir. 

Als Biox finden wir den Dreisilber im ersten Modus auch in dem nur in 846 fol. 89 
ilberlieferten Trotziiede Rayn. No. 1131 {cf. Cbertragung No, 21*): 



Ne lairai que je ne die (ohne PauBe) fause plus uaire que pye 

de mes maux une partie j qui nienuoia en sulie. 

con iroux ia por uos 

dahaizait cuers conoitoux. | naurai mais les eulz ploroux usw. 

Auch der dritte Vers des Liedes D'lrai vos senes dnptansa von Marcabru (Troub. Mel, 
No, 142) und in der Chanson des Thibaut de Blazon (Rayn. 1477) (^uant je itoi estc uenir o sit 
iterdoiir (8. unten S. 187) der drittletzto: repentir ist als Biox aufzufassen. 

In seiner uormalen Gestalt als i. ~ ^ kSnnen wir den Dreisilber auch in dem Elfsilber 



Pour confoiier ma jientmce fats un son finden, wo die modale Sclirift der Handschrift Noailles 
(12 615)' die Rhythmisierung dieser drei Silben fais tin son ohiie jede Dehnung verbQrgt. 



' Vgl. das Faksimile oben S. 86 und die Cbertragung No. 4'a, oben S. Ill und 113. 
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Als Dreisilber in iiormaier Verbindung mit Ftinf- und Siebensilbern finden wir einen solchen 
Kurzvers im zweiten Modus in der Liebesklage Kayn. No. 1453 nach der Handschrift 846 
fol. 116a: 



Qvant uoi renuerdir (Pause) 

vergiers au douz mois de tnai 

de ioie"esbaiidir 

chaacun centre le tens gay 

halas et ie que ferai 



quant ne me puis esioir 

de rien que voie^auenir. 

tel mal trai 

de la grant dolor que iai. 



Diesem Dreisilber tel mal trai steht kein grOBerer Dauerwert zu als den letzten 
drei Silben irgend eines beliebigen, in demselben Modus rliythmisierten Verses, und 
es ware im Widerspruch zu der Ubeilieferung, weun man schlechtliin alle Dreisilber fiber dieses 
norma]e Mali binaus zu einer viertaktigen Periode ergftnzen wiirde'. Vereinzelt lalit sich die 
Dehnung des Dreisilbers naebweisen, z. B. in dem Motet Couss. A. H, XV — Demetiant grant 
joie, welches in der Abart des einer Stmime zweier zweiter Modi entsprechendcn, aufgelOsten 
dritten Modus rhythmisiert ist. 

Motet. I Tt'iplum. 

Demonant grant joie (Pause) I Lautrier mesbanoie 
Lautrier men aloie Et tons seus pensoi e 

Les un pre | A mon gre. 



Die Silben | I^s un \ pre und \ a mon \ gre gelten jede drei tempora, weil der dritte 
Modus (3 + [1 -1- 3]) durcli Kontraktion des zweiten Glie«les in den sogenannten filnften, aus der 
Folge von lauter droizeitigen Longac zusammengesetzten Modus Ubergeht. 

Hier also batten wir eiii Beispiel fiir die Dehnung von Kurzversen auf das Mali des Vier- 
hebers, vermittelst der Dehnung samtlicher Silben. Aber so wie wir in den Monodien die 
normale Form des Dreisilbers als ^ . ' ^ festgestellt haben, finden wir dieselbe aucb neben dem 
zuletzt als gedehnt erwahnten Motet in seiner ungedebnten Form in der mehrstimmjgen Kunst; wir 
Ziehen hier das reizende Trio der I'rois serors, sor rive mer heran, welches Coussemaker in seiner 
Art. Hai-m. ais No, h verOffentlicbt hat, 

' Eine solche prinzipiello Dehnung sSiDtlicher weniger als Rclit Silben zahtenden Verse fDbrt H. Rie- 
mann in der .Melodik der MinnesftDger' und in scinem Handbuch der Musikgeschicbtc I II, S. 229f. durch, indem 
er dabci von dem bypothetiscben Grandsntz ausgeht: ,Bci alien weniger als acbtsilbigen Verscu nird daa Metnim 
[vier Hebungen = vier Takto) durch Dehnung der letzten oder sttmtlicher Silben ausgefllllt.'' Das ial ein Poatniat, 
welcbes unserer modemen Asthetik entspricht; in der mittelalterlichen Rhythmik war nber die Vierhebigkeit nocb 
nicht lur Alleinherrachaft gelangt; wie wir im folgenden darlcgen werden, muli bei weniger als achtsilbigen 
Versen daa Metrum nicht imnier auf vier Takte ergfinzt werden, vielmebr kfinnen Zwei- bis Sechssilber 
mnsikaliscbe F(i6o von ein, zwei und drei Takton bilden und mehr als achtsilbige Verse kUnnen Perioden 
von fQnf bis ocht Takten auafullen. ohne in zwci oder mehr Kurzverse zerlegt werden zu mUHsen. 
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Trois serors, sor rive mer (Pause) 

chantent cler 

Laisnee dit a: 

on doit bien 

bete dame^amer 

et samours 

garder cil qui la. 



— 17SJ — 
La moiene 

Trois Berore, sor rive mer 

chantent cler. 

La moiene~a apele 

Robin son ami 

,Prise maves el bois rame' 

reportes mi". 



La jonet« 

Tmis serors, sor rive mer 
chantent cler. 
La jonete 
fu brunete 
dfi brun ami sahati: 
Je sui bnine, 
j'avrai brun ami 



Von alien hier vorkommenden mBnnlichen und wetbUchen Dreisilbem und andern Kiirz- 
vereen, Zwei- und ranfsilbem, ist kein einziger auf vier Takte gedehnt; jeder Vers fullt nur die 
Zeit aus, die ibm nach seiner Silbenzahl im Modus zusteht. 

Im Uefrain der Moiene geht der Text eigentlich aus dem zweiten in den auftaktigen 
ersten Modus ilber, was wir durch die eingektammerten Akzente angedeutet haben; melodisch 
wird aber der zweite Modus durchgefUhrt, weil, wie wir oben bemerkt haben, eine parallele Be- 
wegung von erstem und zweitem oder erstem und drittem Modus in der Motetkomposition unmflg- 
lich ist; das ordinare der Motetusmelodie (vgl. oben S. 94) brachte ab und zu solebe Betonungs- 
verstdBe liervor; um den musikaltschen Modus durchzufUhren und das Eintreffen der Konsouanzen 
auf den guten Taktzeiten zu sichern, kam es den Bearbeiterii von Motetten nicht darauf an, ob 
ein als Monodie regetrecht gebauter und betontcr Refrain in seiner neuen Gestalt mit guter oder 
schlechter Betonung gesungen wnrde; bei dem gleichzottigen Absingen drei oder vier ver- 
schiedener Teste war es so wie so unm5glich, alle Stimmen einzeln zu verfolgen und zu ver- 
stehen; das Han ptinter esse lag eben in der musikalischen Gesanitwirkung aller Stimmen'. 

FQr den Viersilber finden wirzunacbst die regulare Lesung im auftaktigen zweiteiljgen 
Modus, als - ^ - A im erston und gclegentlich auch im zweiten Modus. 

Wir verweisen auf die Ubertragung: 

No, 6* (Rayn. No. 7.59) Cfiasi^n qui dc bien anier. Wir haben oben S. 89 bereits aus- 
gefuhrt, dalJ dieses Lied des Richart de Fomival auch in der WolfenbUttler Motettenhandschnft 

' Die Gliedemng des Drei-Schwestera'TerzetU, die wir oben initgeteilt haben, ist der musikalisuhen 
Peri ndisie rung entnommen; wie bedenklich pa unter Umstilnden seio kann. fthnliche Motettcntexte ohne Bezugnahme 
Huf die Musik zu gliedern, zeigt ein Vergleich dieser mit der von G. Raynaud in seinem Recueil de Motets 1 16 
fUr die drei Texte vorgeschlagenen Gliederung. Raynaud konHtruiert die erste Stimme: er' er' a" er' er' a', 
nach dor musikalischen Stniktur ist die Gliederung dieser Strophe aber er' er' a' ien^ er° ours' a', weil das 
bei Raynaud als Reimwort fungierende garder wegen der Betonung gdrdfr nicht als solches gelten darf. In der 
dritten Strophe <La jonete) gliedert Raynaud; er' er' ete'* ete'* i' i' i' i'. wfihrend die eigentliche, durch 
musikalische Stttie abgegrenite Struktur folgende ist; er' er' ete'* ete'" i' une'* i' i'; Raynaud zerlegt den 
SatK: de brun nmi e'ahati des jcleichklingenden i wegen in eincn Viersilber Ve brun ami und einen Dreisilber 
s'ahati, was aber hier nicht statthaft ist, well die musikalische Betonung von ami als ami dessen Auffaesung als 
Reimwort nnhaltbar macht. Der Aufbau dieser ganzen Komposition ist Uberhaupt dunkel, Tor allem aber die 
Rhythmisierung dea Refrains der moiene, wolche direkt die Negation des regelreehten Versprinzips ist. Dieser 
Refrain der moiene hi, als Monodie gedacht. richtig Ira ersten Modus mit Auftakt und mit normal 
betontem Beim zu (Ibertragen, wHbrend in ihrer Eigenschaft als Triplum dieaelbe Melodie mit der falschen 
Betonung im zweiten Modus behandelt werden mu&te. Vgl. auch unten S. IH3f. die Beaprechung des Liedes Quant 
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als Motet Uber dem Tenor Et floruit in Quadratnoten erhalten ist. und geben hier den Text nach 
der Handschrift 846 fol. 31 a mit der rhythmischen Versgliedening ' : 



Chascuns qui de bien amer 

cuide'~auoir non. 

ne set ou moins a damor 

ne ou moins non. 

li vns dit et vuet prouer 

et par raison. 

quassez fait mieuz a loer 

dame* a baron. 



que pucele pour amer 
mais ie* di qrre non. 
chascuns a droite"achoiso» 
sil iuge le ieu a bon 
quai esproue. 
queque nuNS i ait trouei. 
iai mis mon cuer en ione damoi[6e]le. 
dont ia ne partirai mon gre. 
Die auftaktigen Viersilber schtiefien sich hier so eng, ohna Pause, an die vorhergehenden 
Siebensilber an, daH wir beide zusammen als Klfsilber betrachten kdnnen. Dasselbe gilt von den 
Refrains (Ubertragung No. 41*): 

Pour vous dame de haut pns' serai jolis, 
48*. En nora dieu jai bel ami cointe~et joli, 
sowie 94*, 35*, S8*, 40*, 44* und 46*; hierzu vgl, unten S. 186f. 

In dem Lied (Rayn. No. 1901) ergilnzen sich je zwei aufeinanderfolgende FUnf- und 
Viersilber zu Neunsilbem im ersten Modus {ef. tJbertragung No. 14*). Wir lassen die als Uniea 
tiberlieferte Strophe der Handschrift 846 folgen: 

Chanter vuil un sow' ploin de dolour' (Periode von fOnf Takteo rait Paiua plana) 
quil nest mais nuns hom' quaint par amour 
ploin de traison' et guileor 
font damors lor bon' et nuit et ior. 

et cil qui sont de grant ualour (Achteilber. auftaktig) 
sent arrier mis au chief dou tour, 
a blasmer fait dame datour 
quant a mauuais done samour. 
Das geistiiche Lai des KSnigs von Navarra, Thibaut IV., Cbertr. No. 65*, bcginnt mit 
einem aus je drei Viersilbem gebildeten ZwSlfsilberpaar: 



Comencerai' a faire^vn lay' de la moillour. 

ferment mesmai' que trop par ai fait de dolour. 

' Vgl. auch Stimming, Altfr. Motette 8. 83. 

* Die Auftaktsilbe ist in zwei HalbkUrzeD (maaikaliech Semibreve*) geepalten. 

' Wir glaubcQ, daS eich der Leaer bcreits so weit an die rhythmieche L^sung gewOhnt baben wird, daB 
, zamal bei normaler DurchtQhruDg dea eingescblagenen Modus, uns mit der Rhythmnsangabe 
den ersten Vers beguAgen kOnnen; bei jeder Xnderimg werden wir die nOtigen Zeicben wieder einsetzen. 
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In demselben Rhythmus (erster Modus) Bind auch die andern Viersilber dieses Lais und 
ilberhaupt das ganze Lai zii lesen. 

Auch das Lied (Rayn. 1S65) desselben Dichters verwendet den Viersilber nach einem im 
auftaktigen ersten Modus rhythmisierten Zehnsilber (cf. Cbertr, No, 66*:) 

Pour froidure ne pour yuer felon (Periode tod fiiof Taktea) 

ne laisserai 
que ne face damours une chancon. 
et si dirai. 
Als No. 6S* haben wir einen Refrain abertragen, welcher aus (8 + 4) im auftaktigen 
ersten Modus zu lesenden Silben zusanimengesetzt ist: 

Jamais amours nouUicrai nonques »e fts, 

ohne Pause zwischen den beiden (rliedem, weil auf einen mannlicben Reim hier unmittelbar eine 
zum folgenden Vers gehOrige Auftaktsilbe folgt. 

Im Anscblull an einen im zweiten Modus geschriebenen Siebensilber begegnet uns der 
Viersilber im auftaktigen ersten in der Pastorellc des Roi de Navarre {Rayn. No. 342), Cber- 
tragung No. 114*; 

Jahic lautrier errant' sonz compagnon. 

Die bis jetzt besprochenen Viersilber batten miinnlichen (einsilbigen oder stnmpfen) Eieim. 
In der tJbertragung No. 16* linden wir den Viei-silber niit klingendem, zweisilbigem Reim: 



Car we consoilUez u-him se (Jcjc uos uoie (7 + 4e Silben). 

Die Haupt-Keiinsilbe mi filllt einen ganzen Takt aus, sie ist gedelint, so dali die zweite, 
unbetonte Reimsilbe in den nSchstfolgenden Takt (Silt und wir statt wie bisher Perioden von 
zwei Takten eine seiche von drei Takten erbalten. Ebenso verhalt es sich in dem Refrain 
No. 71*: 

VoHs nales mie tout ensi que je fais ([4e + tij Silben = 6 Takte). 

Wie sonst, so kann auch hier der regulare, auftaktige erstc Modus i ^ in die Neben- 
form .; . .: verwandelt werden; in dieser Gestalt ist er in dem Rondeau des Adam do la Hale 
(Couss. A. H. No. XIX) verwandt worden als: 



Prendes i [ garde ] son uous re garde ' son nous re garde \ dites le|moi. 

In derselben Form befindet sich dieser Refrain im Renart le Nouuel, Handschrift 25566, 
fol. 165 a. 

Ein Beispiel ftir einen im dritten Modus rhythmisierten Viersilber haben wir bereitii 

oben S. 168 als Vers 3 und 6 des Liedea Au tans daousl (Rayn. No. 960, cf. tJbertr. No, 137*) 

geliefert: fiours mi dtirce und blanche Jalce, also volltaktig einsetzend und ohne Dehnung der 
Reimsilbe. Aus der Motetkomposition konnten zahlreiche Beispiele angefUhrt werden, weil, wie 
wir im letzten Kapitel festgestellt haben, die Binnenrcime auf den Taktikten und hauptsilchlich 
auf den vierten Silben von Sieben- oder Zehnsilbern sehr oft verwandt wurden. 
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FQnfsilber werden in der Kegel in einem volltaktig einsetzenden, zweiteiligen Modus 
rhythmisiert und fullen als solche eine musikalische Peiiode von drei Takten aus, wenn sie 
stumpf reimen; ist der Reim aber klingend, so wird die HauptreimBilbe meistens gedehnt und die 
zweite Reimsilbe kommt dann in den vierten Takt. 

Als Beispiel fUr mannlich reimende FUnfsilber im ersten Modus fiihren wir an: das 
bereits besprochene Lied Rayn. 1901, Ubertragung No. 14*: CJtantcr vail un son usw. 



ferner Rayn. 530, Obertr. 17*: 
En mai par la matinee (Ohne Pause) 
quant uoi renuerdir (Pausn plana} 
lerbe uert soz la rosee. 
et uergiers florir. 
lors chant dune"aniour celee 
dont se crien morir 
qui si meat au cuer entree, 
que nen puet issir. 
ne nen quiert partir, 
por rien qui soit nee. 
quant plus la reuiir 
ptu3 mocit et plus magree 
tout a son plaisir. 



Rayn. 1657, Ubertr. 30*: 
Uiz de joie plains dennoi (Pausa plana) 

enipren a chanter 

si ne sai raison por quoi 

men doie mesler 

fors pour esprouer 

sen chantant oblieroie (Ohne Pause) 

un grief nial qui inafebloie. 

si quil ma fait alitier 

las ie nen quier ja leuer 

se li douz cuers natendroie 

de cele cui ie moutroie 

sanz cui je ne sai durer. 



HSufiger findet er sich in Verbindung mit weiblich 
anonymen Acort (Troub. Mel. No, 237): 



menden Filnfsilbern; so z. B. 



Ubertr. 8*: Bela donna cara Ubertr. 36*: He dame jolie, men cuer sans fausser. 

on poc dyeus trobar met en uostre baillie, car ne sai vo per. 

tJbertr. 4S*: Chapelet de venque~et nouuel ami ferai. 
, 71*: Ne vous ne voua (Pauee) ni saiies aler. 
, 2*, Vers 2: tota la meillor. 

Die entsprechenden dreitaktigen Rhythmisierungen des mannlichen FUnfsilbers im zweitei 
Modus sind noch ilblicher als die im ersten; wir verweisen nur auf die tJbertragungen : 



10*, Vers 2: faz me bel semblan, 61*, Vers 2: ausi ne fait nuls, 91*; Qui la ue en ditz. 



Digitized by 



Google 



93*: A vne fonteimie' 
lez vn bois raine 
johanne'et alaine 
souleB i trouey 
ie lea saluey 
et la plus pnicbainne 
quant mot esgarde. 
malors demanddy 
<juelx besoiftgz uos moinne. 

104*: Chancon enuoisie (Dehnung der Reimsilbe, 
Periode von 4 Takten) 

Ne puet nus trouer (3 Takte) 

sanz amour jolie (4 Taku) 

de ce mox uenter 

conques en ma uie 

hore ne demie 

ne fui sanz amer 

sen douient doubler 

mes chancons en mignotie 

en sen et en cortoisie. 



: Av douz mois de mai jolj 

joer men alai 

vne pastore oi 

qui crioit ahai 

laisse que ferai 

se jai perdu mon ami 

iames aamerai 

bome de cuer gay. 



(Pause) 

(Pause) 
(Hiat) 



106*: Dedanz mon cuer naist une~ante 
qui croist et fiorit 
qui nuit et ior renuerdit usw. 
lOS*: Kn dou - ce do - lour 

aurai longuement este. 

182*: Maris pourquoi nameroie 

puiiique vous ames. 

133*: He dies qui men garira 

amours mont nuvre. 



125*: Frendes ce garchon 

metee len prison 

couart couart le trouuai. 

In 93* liaben wir hervorgehoben, daD der weibliche FUnfsilber ohne Debnung der 
Reimsilbe zu lesen ist und nur dreitaktigc Perioden auszufilllen bat; in 104* hingegen findet 
die ErgSnzungsdehnung zu einer viertaktigen Periode statt; in der Regel ist diese Verl&ngerung 
des weibticheri Reimes vom FUnfsilber aufw&rts in den Fallen zu beobachten, wo diese Kurzverse 
neben andern, normal viertaktigen Versen stehen, doch wftre es falsch zu behaupten, daQ diese 
Kurzverse immer Uber das von ihrer Silbenzaht und dem jeweiligen Modus abhflngige TaktmaG 
hinaus zu dehnen sind. Zwei- bis seclistaktige Perioden sind in der modalen Rhythmik ilblicb, 
sowohl in den Munodien, als auch und in viel hsberem Mafie in den Motetkompositionen. 



' Diea iat ein prEkgnaatea Beispie) fUr einen nicht auf Tier Takte gedebnten weiblichen FUofsilber id 
Verbindung mtt dreitakligen, mBnDlich reimenden FOnf- und einem viertaktigen Siebensilber im zweit«n Modus. 
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Aia Belege fUr solche weibliche Fiinfsilber, welche durch Dehoung der Keimsilbe auf vier 
Takte ergSnzt sind, verweisen wir auf die tJbertragungen : 



S* uirginum regina', pure nete~et monde. 

5* toute manbleure, S* Bela donna cara, 9* Pes quieu uey la fualla, 

18* En mai quant florisBent prey 19* Ma dame me fet chanter 

et rose~e3t nouele de joli corage 

31* Ja ne serai sans amour 35* Ke sui pas les men ami che poise mi 

en toute ma uio. qui ueut si men croie. 

86* He dame jolie 43* De no compaignie. 

Men cuer sans fausser (ohne PanBe) 46* qui ueut si men croie. 

Met en uostre baillie 46* Ne me mokies mie bele* 
car ne aai vo per. ne me mokies mie 

47* les plus jolietes 96* Apris ai quen chantant plour 
104* Chanson enuoisie. plus quen nule guise. 

106* Dame je uerroie. 

Ob ein weiblich reimender Fiinfsilber mit oder ohne Erganzungsdehnung zu lesen ist, 
kSnnen wir auch daran erkennen, wenn an der korrespondierenden Stelle einer folgenden 
Strophe der weibliche Reim durch einen m&nnlichen ersetzt iet; in diesem Falle darf die 
zweisilbige Reimendung nur die Zeit ausfCllIen, welche dem einsilbigen, m&nnlichen Reim zusteht, 
also einen Takt, inkl. der Pausa plana, Reimpause. 

Im dritten Modus rhythmisiei'te weibliche FQnfsilber haben wir in den Ubertragungen 184* 
und 18ti* zu verzeichnen; sie bilden je zwei Takte, | j - - - | j. ~. 

Auf eine eigenai-tige Verbindung von FUnfsilbem werden wir unten bei Besprechung der 
Zehnsilber zurilckzukommen haben. In der sp&teren Motetkomposition ware noch die Oliederung 

in einer dem Pfion entspreclienden Abart des sechsten Modus als j ^ | ^ oder | ^ - - - | j. 

oder I i - ~ _ j ^ miiglich, doch gehSrt diese Art der sp^teren Motetten-Rhythmisierung nicht mehr 
in den Rahmen unserer Arbeit. 

Secbssilbige Verse kommen in der mittelalterlichen Chansonliteratur seltener vor; sie 
kOnnen entweder in einem zweiteiligen Modus mit einer, oder in einem dreiteiligen mit 
zwei Auftaktsilben gelesen werden. . 

' Bei Besprechung dea Beispiela 24, oben S. 76ff.. haben wir bereita hervorgcboben, daB die mensurierten 
AufzeichnuDgen von Soissnns und Egerbm far den ersten, weiblichea FUnfailber den Rhythmus ^ ' ^ ^ ^ - auf' 
falleudemeisa ohne DehnUDg vorachreiben, wabrend man eigentticb die Debnung bei dem ersten Vers hfitte er- 
warten kOnuen, zumal der folgende auf Tier Takte gedehnt ist. 

• Wenn wir das btle als weiblich reimenden Biox (Einsilber) auffasseu, so baben wir fUr das erate ne me 
mokies mie eine ungedehnte Periode von drei und far das zweite eine auf vier Takte gedehute. 

J,-B. Beck, MelDdiea iei Troabadonra, 23 
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FUr die erate Art konimeii Verse in Betracht wie: 

Cbertr. 54*: De la plus douce~ainour 62* Li jolis temps deste 

me coiiuient a chanter. i que je uoi reuenir. 

68*: Laniours dont sui espris j 83* A ma dame seruir (ohpe Pauae) 

me semont de chanter. ai mis mon cuer et moi. 

Bei zweisilbigem , weiblicltem Reime wird auB der dreitaktigen durch Dehnung der 
betonten Reimsjlbe eine viertaktige I'eriode, wie in den tlbertragungen : 



36* met en vostre baillic. 
48* tout soie je brunete. 
51* de cui li angle chantent. 
53* loer dieu et sa mere. 
57* coment que je men dueille. 
61* Je ne tieng mie~a sage. 



6!* que faut noif et geiee. 
72* Souspris sui damouretes 
81* jai plus loiaus trouuee. 
N7* quant je ne truis qui maime. 
131* li rossignol qui crie. 



Der zuletzt zitierte Vers beginnt mit einem im drittcn Modus gegliederten Takt, w&hrend 
der zweite Takt nur zwei Textsilben enthSJt. Regular im auftaktigen dritten Modus rhythmi- 
aiert sind die zwei Lieder 150* und 151*: 



Devers chastelvilai 
me uient la robe^au mai 

ctfrt vns oitours nori'i 

bon ior doint dex demai 

le seignor que tant ai 

proudons est et cortoi 

de ci quen nauarroi 

na si bon chastelai 

de son chastel a plai 

ne doute^il les • II ■ roi 



De la procession 

au bon abbe poincon 

me couient a chanter. 

hons de religion 

ne fist mais tel pardon 

par &o» pais aler. 

tout a fait a gaster 

et tout mia a charbon. 

si! ne fust si proudom. 

II ne losast panser. 



Die bis jetzt behandelten Kurzversarten wurden in der Kegel sowohl in den Monodien 
als auch in den Motets nur zur Abwechalung, in Verbindung mit andern, langeren Versen ver- 
wandt; die in der altesten Minnelyrik vorwiegend gebrauchten Verse sind die in einem zwei- 
teiligen Modus rhythmisjerten Sieben- und Achtsilber, der Siebensilber volltaktig, der Acbt- 
silber auftaktig einsetzend und dann der im dritten Modus ohne G^ur gegliederte Zehn- 
silber, welche durchweg in ihrer normalen Form das Fundanientalgesetz der Vierhebigkeit 
befolgen, gleichgiiltig ob der Reim ein- oder niebrsilbig ist. 
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Siebensilber sind in der Kegel im volltaktigen erBten oder zweiten Modus zu 
leseti. In unsem Cljertragungen zweiteilig rhythmisierter Verse befinden eich mehr ale 70 Sieben- 
silber; wir zitieren hier nur die Liedanf&nge, indem wir sie nach ihren Arten ordnen: 



I A. Mannlich (stumpf) B. Weiblich (klingend) 

reimende Siebensilber im erstea Modas: 



1* Ben uol-gra ses-aer po-ges 
6* Ghascun qui de bien anier 
9* Ver - de - ar en - tre la flor 
11* Tant ea gay es auinentz 
16* Car me consoiliiez jelian 
16* De touz max nest nuns pleisanz 
18* En mai quant florissent prey 
19* Ma dame me fait chanter 
30* Nc me donne pas talant 
33* Quant li oiseillon menu 
26* Qui porroit un guierredon 
27* Que li tens destey reuient 
Femer die Dbertragungen 28*, 39*, i 



3 Lautrier cuidai aber druda 
5 Hui ma -tin a la jor-nee 
7 Di'rai uos senes doptansa 

10 Domna pos uos ai chausida 

11 Mi donz que sui pres ampara 
17 En mai par ia matinee 

21 Ne lairai que je ne die 

22 Qui bien vuet amors descrivre 
25 Qui dangers a remembrance 
37 Quant uoi renuerdir larbroie 
28 Sire ne me celez mie 
40 Che que mes maris na mie'. 

31*, 32*, 33*, 39*, 42*, 48* und 88*. 



II. A. Mannlich B. Weiblich 

reimende Siebensilber im zweitea Modus: 



23* chantent par le gaut foillu 
62* de ma da -me que de-sir 
94* A ma dame~ai pris congie 
95* Au besoing voit on lamt 
96* Apris ai quen chantant plour 
97* A lentrant dou tans nou^l 
98* Au douz mois de mai joli 
99* Dont on se doit meroillier 
100* Fait en moi, ma tant requis 
101* Bien mont amors entrepris 
102* Que je vuil re-con-for-ter 
103* Por a-le-gier ma do -lour. 



' In 40* iat die Reiinsilbe mi gedehat, vodarch 



90*Lau-trier ju-stu-na se-bissa 
93* A lentrant dou douz termine 
99* A - mours est une meruoille 
100* Bone'^-mors qui son re-paire 
102* Chan-te-rai por mon coraige 
103* Chanter vuil damour certainne 
106* Dedanz mon cuer naist uiie~ante 
107* En douz temps et en bone^hore 
109* En - nu - iz et des - espe - ranee 
112* Qui me tient en espe - ranee 
115* Auoec te-Ie con-paig-nie 
122* Ma - ria pour - quoi nameroie, 
:iue fOnftaktige Periods entsteht. 
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sowie die tbertr. No. 106*, 107*, 108*, 109* 110*, 111*, 112*, 113*, 115*, 116*. lift*, 190*, 133* 
und 125*. 

in. Siebensilber im drttten reap, sechsten Modas. 

Wjr haben als \o. 139* die Cbertragung des Liedes Bien me deusse targier gegeben, in 
welchem daa Stollenpaar aus je einem Sieben- und Zehnsitber beateht. In dem Liede Qui or 
iioudroit leal amant trotter (Rayn. 875) wechsein aucb Zehnsilber niit Siebensilbem ab; es gehSrt 
unter dio Koinpositionen der sp&teren Zeit (Wende des 13. Jabrhunderts), denn nach der Notie- 
mng der Melodie wechselt auch der Modus von einem Vers zum andem; wir geben hier die der 
Originatnotierung entsprechende Gliederung der Strophe: 

Qui or uoudroit leal amant trouer (Pause) Zehnsilber, auftaktiger I. und III. Modus 

si uoingne~a moi por choisir SiebensUber, VI. und III. Modus 

mais bien se doit bele dame garder Zehnsilber, VI. und III. Modus 

quele ne maint por trahir Siebensiiber, III, Modus 

quele feroit que fole'et que uilaine Zehnsilber, weibl. Reim, HI. Modus 

sen porroit tost maloir Siebensiiber, I. Modus 

ausi con iisi la fause chapelaine Zehnsilber, weiblich, VI. Modus, 

cui touz li monz doit hair Siebensiiber, VI. und III. Modus. 

Das sind Erscheinungen, welcbe unter dem EinfluC der freier enlwickelten Motetkomposi- 
tionen stehon und in der Monodie vor diesem Zeitpunkt, d. h. vor dem letzten Viertel des 
13. Jabrhunderts, unmOglich gewesen waren. 

Auch unter den Proben aus der mehrstimmigen Musik baben wir Siebensiiber zu ver- 
zeichnen, welche in einem dritten oder sechsten' Modus rhytbmisiert sind; es sind die Uber- 
tragungen : 

182* Lestat du monde~et la vie | va empirant chascun jour 
und 187* Certes mout est bone vie ] Destre~en bone compaignie 

Beinahe geradeso beliebt wie der Siebensiiber ist in der Troubadours- und Trouv^reslyrik 
der iro auftaktigen ersten Modus eine viertaktige Periode glatt ausfilllende Achtsilber. In dieser 
Gestalt Iiaben wir ihn in den Ubertragungen in folgenden Liedern nachgewiesen ; 



29* Que bien porroit mais remenoir 
49* Tout cil qui sunt enamourat 
50** Si jai perdues mes amours 
51* Amors qui seit bien enchanter 



52* Quant ces floretes florir uoi 
53* Sour cest riuage~a ceste crois 
56* Dame cis uostre fins amis 
57* En la douce saison deste 



■ Das Triplum des Motet Couss. A. H. XXXVl (Raynaud, Motets I 243) verwendet z. B. den pSonischea, 

anfgelOsten sechaten Modns: | ^t amauTS veat \ maintenir et I servir loiatt\ment sans famaer, iro 16 Silben olme 
Pause eine fflnftaktige Periode bildea, unbekUmmert ob die Reimsilben aaf Bebuugen oder SeDkuDgen fallen. 
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58* £n niai quant li rossignolet 
69* Joie~et solaz mi fait chanter 
60* Jai oblie poinne'-et trauaux 
64* Mauuais arbres ne puet florir 
65* Ma douce dame~on ne me croit 
67* Quant ie uoi le douz tens venir 
6S* Jamais amours noublierai 
70* Jai joie ramenee chi, 
73* Diex trop demeure quant uenra 
74* Onques pour amer loiaument 



75* Que ne puis uiure sans amours 

76* A mes dames le tans en va 

77* Hareus li raaus darner mochist. 

78* Dame qui men cuer aues pris 

81* Fausse"amour ie uous doins congie 

84* Diex ie me mariai trop tos 

87* Pour tof ne crie-iou hai hai 

88* Vons Ie mi deffendes lamer 

846 fol. 119. Quant uoi le felon tens finey 

fol. 121. Quant par doucour dou temps nouel usw. 



Die angefilhrten Verse haben ausschlieQIich m^nnlichen, cinsilbigen Ktiim; mit weiblichem 
Iteiin kann der zweiteilig gegliederte Achtsilber nur dann verwandt werden, wenn er mit der 
attrahicrten Nebenform {^ Silben im ersten Takt) einsetzt, oder wenn auf ihn ein votltaktig 

einsetzender Vers folgt, wie z. B. in 47*: . . . bru'ineics' \ Us jiits jdietes, und hier noch ist die 
Anbringung der iiberzaliiigen Reimsilbe nur aus deni Grunde mSglich, weil der Vers zwar acht 

Textsilben z&hlt, aber als Siebensilber mit Aufldsung einer Lange in zwei Ktirzen | sades bru | 
zu betrachten ist und auch als solcher volltaktig einsetzt. 

Tlieoretisch ware auch die Verwendung des dreiteiligen Modus mit Auftakt als 
. j ^ ^ ^ I ^ . „ I ^ odor dessen Nebenform | j--- | ^.- | ^ mOglich gewesen und werden sich 
diese Formen wohl auch in irgend einer mehrstimmigen Komposition belegen lassen; unter den 
beliandelten Monodien jedoch haben wir keine Beispiele dafUr tinden kOnnen; der auftaktige 
erste Modus ist eben der spezifische Rhythmus des mannlich reimenden epischen und 
lyrischen Achtsilbers. 

Der Neunsilber kommt selten vor; nach der Versicherung der I^eys' ist er von den 
Alten (Troubadours) nicht angewandt werden, weil er keinen regelrechten Tonfall haben kann, 
auch dann nicht, wenn man ihn in zwei Teile von je vier und fQnf Silben zerlegt. Nur in den 
Fallen, wo er ein Vielfaches von dreisilbigen Versen (dreiteiliger Modus) ware, k<)nne er einen 

schonen Tonfall haben, wie z. B. in den Versen: Lo nion veg mat adreg e deslreg, IIJ. Modus mit 
Auftakt. An dieeem Beispiel k5nnen wir u. a. auch nachweisen, daO die Leys d'amors die drei- 
teiligen VersfaDe (Modi) gekannt haben. 

Der angefUhrte Vera kann nur dreiteilig als Versganzes betrachtet werden, denn 
wollten wir die einzelnen Kurzverse als Crelici - - - lesen, so milOte unbedingt jede Keimsilbe 
durch eine pauza plana zu einero vollen Takt ergSnzt werden, also: 



lo t 



veg (Pause) mat a\dreg (Pauae) j e desfreg (Pause), 
was nur als eine Folge von drei Dreisilbem, nicht aber als ein, ein Ganzes bildender Neunsilber 
gerechnet werden kann; wenn also die Leys sagen, dafl der Neunsilber: ah rinias midliplicadas, 



' Bordo de IX sillabas no podem trobar am beta cazenaa. per que no trobarets que degus dels anticz 
haian pauzat ai/tal bordo. e que haia aytaU bordos laia catensa, appar per aqueat ysshemple (I 113). 



Digitized by 



Google 



— 182 — 

d. i. mit Binnenreimen wohl bestehen kann und dabei sogar noch einen Bchdnen Tonfall hervor- 
heben', so finden wir darin eine weitere Bestfitigung fUr die Verwendung der dreiteiligen Modi 
oder VersfUBe in der provenzalischen Lyrik; das Paradigma der Leys fQr diese dreiteilig zu 
lesenden Verse ist das angefUhrte Neunsilberpaar: 



Lo mon veg mal adrcg e destreg 
qaar apleg frank horn dreg per Ttaleg, 

welches wegen der Binnenreinie auf den Ikten ebensowohl auch als eine Folge von sechs Drei- 
silbem oder drei Sechssilbern aufgefaBt werden kann. 

In unsern Ubertragungen linden wir den Neunsilber nur im volUaktig einsetzenden zweiten 
Modus belegt, wobel sicJi musikalische Perioden von fUnf Takten herausstellen. 



117* Honnis soit qui vrais amans depart. ISl* Dame'or sui trohis par locoison 

118* Jai ame et touz iours amerai. de vos iex qui sont prive Isrron. 

Als aus dor Verbindung eines Fiinfsilbers mit einein Yiersilber entstandene Neunsilber 
konnen auch Verse aufgefaUt werden wie 



14* Chanter vuil un son ploin de dolour usw. 

Mit der rhythniischen Gliederung des Zehnsilbers haben wir uns bereits oben S. 132ff. 
beseh&ftigt und dabei festgestellt, dab die gebr&uchlichste Form dieses Verses die daktylische 
dreiteilige: ^ ^ ^ - j^-. |ji--!^ Pause | mit oder ohne Casur (ReihenschluQ) nach der vierten 
Silbe ist. Die Casur auf der vierten Silbe bildet die Mitte des Verses, wenn wir die Senkungen 
des zweiten Taktes durch Pausen ersetzen; fUr den Ursprung dieses Zehnsilbers kann dann der 
verdoppelte Coriambus I .; - - I ^ [- -} | ^ - ; ^ [- - 1 herangezogen werden. Wir fuhren hier die 
in der Handschrift 846 unzweideutig im dritten Modus rhythmisierten Zehnsilber nicht wieder an, 
sondern verweisen auf die oben S. 135ff, gegebeno Zusammenstellung. 

AuOer dieser Hauptforra des Zehnsilbers sind aber noch verschiedene Nebenformen zu 
verzeichnen; so hat z. B. Tobler in seinem Lehrbuch auf Zehnsilber ohne CSsur, auf solche mit 
der Casur nach betonter filnfter oder sechster Silbe hingewiesen*. 

' Ibid. S. 114. 

' Der Ansicht Toblers dalS von den vier Silben des crsten Uliedes die dritte betont und die vierte 
toulos ist: JUl a Lengres \ seroie tnalbaillu glauben wir j^och im Ansi.h1u& an die musikalieche RhythmlBierung 
die folgeade entgcgenstellen zu mUEsen dafi in aolchen \ ersen mit unbetonter vierter Silbe diese viorte Silbe 

im Vers trotzdem den Ikt tragon muD, also hier. et a hengres seroie inalbailUa geoMi so wie wir es an den 
zahlreichen Ubertragungen im dritten Modus nachgewiesen baben, in welcheo unbetonte Silben auf den guten 

Taktzeiten liegen. AVir zitieren nur Lieder wie: Douce dnme tout autre pensement; De grant joie me sui toue 

eameui; Empereree ne roin nont nul pooir; Je chantasse voloHtiers liement; Par Den sire de Champaigne~ et de 

Brie 161* usw. Ebenso verhalt cs sich mit den Vereen mit sogenannter weiblicher Cisur bei betonter vierter 

(A. Tubler S. 99)r Qa 'enror ne dieje ma desirance; Selorte mamere de loial ami; Qui de s'amie retpite sajoie; Quelle te 

face bien sovent ckaateir: Et lor donroie dou mien largement. Wir pflichten Tobler darin bei, dafi man besser 
tun wird, .derartige Verse cinfach als solrhe anzuseben, die ganz ohne Cfisur sind und dem Gesetze des regel- 
mSBIgen zehnsijbigen Verses nur noch durch die Betonnng der vierten Silbe Genttge tun*. 
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Ob ein Zehnsilber die Cftsur nach der di'itten, vierten, fiinften oder sechsten Silbe 
oder gar keine hahea soil und kann, steht in engem Zusammenhang mit der musikalisch- 
rhytlimischen Gliederung. 1st der Zehnsilber im dritten oder sechsten Modus, also dreiteilig 
gegliedert, so kann von G^ur entweder nur auf der vierten, . oder gar nicht die Rede sein; ist 
er aber im auftaktigen ersten rhythmisiert, so kann die Casur auf die vierte oder sechste Silbe 
folgen, wobei es sich gleich bleibt, ob der regul^re auftaktige Modus - | j - ] ^ oder die attra- 
hierte Nebenform j - - | ^ zur Anwendung kommt. Wo eine unbetonte Silbe auf eine musika- 
lisclie Hebung fallt, wird sie eo ipso betont, da der Text dem modalen Rhythnius untergeordnet ist, 

Liegt in einem anscheinend zehnsilbigen Vers die Casur nach der betonten fUnften Silbe, 
so kiinnen wir einen solchen Vers nur als ein Gebilde von zwei Fiinfsilbem auffassen; die Be- 
zeichnung , Zehnsilber* ist unstatthaft, weil der Vers in dieser Gestalt unmdglieh in einen dem 
Zehnsilber zugilngliehen Rhythmus untergebracht werden kann. Tobler filhrt als Beispiel der 
Anwendung dieses Verses die „Romanze ganz volkstilmlichen Charakters' an; Quant ce vient en 
mai, I ke rose est panie (Rayii, 1156). Die rhythmische Ghederung dieses Verses kann a priori 

nur sein: Quant ce vient en mai (Pause) ke roseest pa-nie. 

An Stella der Pause nach ntai kflnnte aber mit gleichem Recht eine zum ersten Vers 
gehSrende weibliche Reimsilbe oder eine zum zweiten Vers gehOrende Auftaktsilbe treten, so dass 
wir den Rhythmus erhielten j - j - j' (-) j -j - j - (i), was einem regelrechten, aus 5 + 6 Siiben 
zusammengesetzten Elfsilber entsprechen wUrde. Im Verlauf des Gedichts kommt tatsachlich der 
erste Fall, die HinzufUgung einer weiblichen Endung an den ersten Fiin&itber, zweimal vor: 

h'il me vaigne querre || en ceste'abnie; 
\ et tint \ a 1(1 \ porte |] de ceVh~abaie\, 

und wie wir gteich sehen werden, haben wir audi einen Beleg filr unsere andere Annahme einer 
Auftaktsilbe vor dem zweiten, weiblich reimenden Fiinfsilber gefunden. 

DaQ die angefiihrte Elomanze nicht als Zehn-, sondem als eine Folge von zwei FUnfsilbern 
zu betrachten ist, wird n^mtich durch folgende Tatsache unzweideutig erwiesen. Die Handschrift 
Montpellier enthalt auf fol. SSv" eine vierstimmige Komposition (Couss. A. H. No. XLIV) mit dem 
Tenor Aptatitr. Der Motetus ist, wie bereits Fr, Ludwig festgestellt hat ', die Klage eines jungen 
Madchens, das wider scinen Willen zur Nonne gemacht ist, also genau das Tliema der Romanze 
(Bartsch, Chr. 335). Von hiichstem Interesae ist nun, daQ beide Kompositionen, die Sing- 
stimme des Motet aus Montpellier und die einstimmige Komanze auch auf denselben Refrain 
ausgehen*, welcher in den Trouvferes-Handschriften von Bern 389 und Paris 30050 (St. Germain, 
cfr, Faksimile fol. 161 v" unten) den Wortlaut hat: 

Jc sent les dons mas a nm senturete 

mahis soil de dm hi me fist nonnete, 



' H. B, der I. M. G- V S. 198. Der Text ist abgedruckt nach der Handschrift Bamberg bei A. Stimining, 
Altfr. Mot. S. ;t8; auch in dieser Lesart hat der erste Refrninvers Je sans lei dous maus desous ma ceinturtte 
elf SilbeD. 

' Zahlreiche Liedanffinge der in der Handachrift von Montpellier (nach Couseemakers Verzeichnis in: 
I'Art Harmonique) befindlichen Kompositionen stimnien mit Liedanf&ngen aus den Trouv6rehandschriften Qberein 
(cf. oben 8. 89). Wir haben leider biaher nur einzehie, von Cousaemaker verOffentlichle Beispiele nachpiUfen 
kOnnen, aus denen wir festgestellt haben, daB sich textiich nnd muaikatisch die CbereinHtimniung oft nur anf den 
Anfangs- und S^lufivers erstieckt, wUhrend das dazwischen Liegende in beiden Fassungen uoabbangig ist; so x. B. 
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w§lirend in der SiDgstimme des Motets aus Handschnft Montpellier die zwei ersten Kurzverse 
durch HinzufUgung einer Auftaktsilbe fUr den zweiten, weiblich reimenden Ftinfsilber zu einem 
Elfailber zusamineDgeschmolz«n werden; der Wortlaut des Refrains nach dem Motet lautet: 

Je sens les doz maus desoz ma ceinturete 
Honnis soit de diu qui me fist nonete. 

In diesem Refrain haben wir wieder einen Beleg fUr die aus der Verbindung zwcier zweiter 
Modi zusammengesetzte Abart des dritten Modus in einer mehrstimniigen Koniposition durcli 
Teilung dea ersten Elements: 

V' = 3 + (l + 2) Tempera = " T " " = (1 + 2) + (1 + 2) Tempera'. 

Die Rliythmisierung, die wir soeben mitgeteilt haben, ist die genaue Wiedergabe des 
musikalischen Rhythmus nach den mensuriert aufgezeiclmeten Melodien der Lesarten von Mont- 
pellier und dea Aristoteles-Codex ' Paris, B. N. hi. 11266. Es unterhegt nun keinem Zweifel, 
da6 diese Gliederung im aufgelUsten Modus hier weiter nichts sein kann, als eine Umbildung 
des zweiten Modus, Der Komponist sollte seine Stimmen amplius or^inarr (s. oben S. 94 u. 172), 
und so konnte er auch den ursprilnglich als 

I Je sent , les douz | mas (de) souz ma | sentujrete | 

rhythmisierten Refrain durch Vereinigung der zwei ereten Takte in den dritten Modus uni^iidern. 

Die Notierung der Handschrift Montpellier fOr das Wort n&netc gehOrt der uniegelm&Bigen 

filteren, vorfrankonischen Notensehrift an; im Aristoteles-Kodex ist die Schreibweise bedeutend 

sorgl^tiger und korrekter; die betreffende Stelle ist hier unzweideutig als fist uo-ne-te notiert. 
Die anormale Betonung des Wortes nonete ist audi nur eine Folge der gezwungenen Unter- 
bringung des Textes in einer mehratimmigen Komposition, um mit dem mannlich reimenden Triplum 
auf der guten Taktzeit zu schlieBen. Die tlbertragung dieses Refrains, wie sie Coussemaker 
A. H. S. 108 bietet, ist — wie so'viele andere — unrichtig; wir geben hier unsere Interpretation: 



Je senates doxmausde-soz maceintu ■ re - te : Ho-nissoit de Diu qui me fistni 

in No. -12. Li (toz termine m'agree Uber "dem Tenor Balaam. Co iisse maker schreibt es dem Moniot de Paris 
zu, jedenfftUs, well die in zehn Handschriften flberlieferte, dem Moniot (d'ArrasI zngeachriebene Romanze (Raynaud 
No. 400) rait denaelben Versen beginnt. Das Scliema der Romanze ist nacli den Handschriften Paris, Arsenal S193 
und Bibl Nut. fr. 20050: Tee, 7 or, 7 ee, Tor, 5 or. Tor, Tee, Tor, 7ee, Tor. |Oie Zahlen bedenten die Silbenidb! 
des Verses, die Buchstaben den Reiui.| Das Schema dea Motet aus der Handschrift Montpellier ist: T i?e. Tour, 
T our 7 ee 7 our 7 our, 3 our, 7 ee, 7 ic, 7 our, 7 oiir, T 6q, 7 our. Die ganze Ahnlicblteit erstreckt sicb also 
textlich auf dio DurchfQbrung der zwei Reime auf re und or resp. our und auf die Vorherrachaft des mftnnlichen 
und weiblichen Siebensilbers; identiscb sind in beiden Fasaungen nur die Verso I, 2, sowie der SchluBvers 
und die zweite Halfte des vorletzten Verses: se ie fusxe en la (: en la Ires diiiice) eoulree, ou eele maint qui iaor. 
Was die Musik anbetrifft, lierrscbt voHstitndige Dbereinstimmung beider Meludien in denselben Ver'sen, die 
textlich identisch aind. wfthrend melodiscl'.c AnklBnge durch die gauze Komposition wabrzuuebmen sind; 
nur hat der Kopist der Handschrift S hier, wie auch aonat, einzelne Lttngen durch Tonumspielungen eraetzt, oder 
aber, der Schreiber der Motett en handschrift hat diese Verzjerungcn abaichtlich unterdrUckt; eine EnUcheidung 
ktinnte durch Vermehrung dieser Ffille getroffen werden. 

' Vgl. oben S. 154 nnd 158. 

' Die Kopie hat mir Herr Dr. Fr. Ludwig freundlichst mitgeteilt. Variante dieaer T..e3art: de de soit 
boni qui me fist tionette (Raynaud, Motets I, Appendice S. 3^9j. 
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In seiner originalen Form war der Romanzen-Refram als'Honodie bOchstwahrscbeinlich ein- 
facher rhytlimisiert als in dem durchaus kunstm&Qig angelegten Motet'. 

Auch die beiden andem von Tobler angefUhrten Lieder kCnnen nicht als Zehneilber auf- 
gefaQt werden, well sie infolge der Pause nach der fQnften Silbe das Hetnim eines ElfsUbers 
misfitllen. Nur dann dQrften wir von Zehnsilbem sprechen, wenn die rhythmische Lesung als: 

en tous tens se doit fins cuers esjoir 
bzw. lone tens ai este en ire sans joie, 
ohne Ctlsur und vor allem ohne Reimpause nach der fOnften Silbe niOglich ware; der 
inusikalische und ilberhaupt der natOrliehe Rhythmus dieser Verse ist aber als: 

En tous tens se doit (Pause) fins cuers esjoir 
bzw. Lone tons ai este (Pause) en ire sans joie, 
als FQnfsilber zu werten, wobei wir besonders hervorheben, daB in der Handschrift 846 nach 
esfi- deutlich die Pause vorgeschrieben ist, ebenso wie auch nach den folgenden Vers-Enden: ime, 
chnniey, a gre, sole. 

In der Melodie dee Minneliedes von Blondiau do Nesle, Rayn. No. 620, dessen Rhythinua 
nadi der Handschrift 846 folgendermaUen gestaltet iat: 

Melodio-Scliema 



A lentrant deste 

quant ioi c«s uiseaus 

sopt'id sui damours 



que li tans comeiicc. 
SOI' la flour lentil', 
dont mos cuers balance. 



dex men doint joir tot a men ptaisir. 



ou uutrement crien 
car je iiai ou mont 
amors est la riens 



morir sanz dotance. c 

auti'e siiustcnance. c 

que je plus desir. b 

finden wir eine Qliederung, welche der oben besprochenen des ursprOnglichen Eefrains: Je sent 

Ics douz maus (Pause) a ma ceinturete, gena'u entspricht. Auch hier h&tte ein Komponist, wdcher 
diese Melodie als Motet hfttte venvenden wollen, je zwei Takte des ersten FUnfsilbers in einen 
Takt zasammennehmen kOnnen, wodurch ein aufgelOster dritter Modus, [(1 + 2) + (I + 2)] Zeit- 
einheiten, entstanden w&re; dadurcb wjlre der zwelte Tktus weggefallen, und der Vers wRre 

rhythmisch als A leritrant deste, mit je einem Ikt auf der ersten und letzten Silbe zu beliandein 
gcwesen, oder statt dieses aufgelOsten dntten Modus hStte der Komponist einen pftonischen sechsten 

Modus verwenden kdnnen, wie in dem oben S. 180 Anm. 1 erwfthnten Qui amours vctU ' main- 

ienir, also: Je sent ies douz , maus. Das sind aber Rhytbmisterungen, die wir nur in der sp&teren 
mehrstimmigen Kunst nachweiaen k&nncn, in welcher der ursprUngliche Rhythmus eines Refrains 

' Die musikalisclie Seite der mittelHlterlichen Refrains ist bis jetzt nach nnerforaclit: wir haben bereita 
ein sUttlicbes Material gesammelt und irerden dies iDtereesante Thema in eioer Mgenden Arbeit bebmideln. 

J.-H. Hick, Hrludien der Tronlntdaan. 04 
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oder eines ganzen Liedes n&tigenfalls verscfioben oder umgeformt werden konnte, wenn es die 
musikalische Konkordanz mit den andeni Stimmen erheischte, wie wir bereils oben S. 172 an 
dem Refrain der Mojene bemerkt haben. 

Wir aind eomit zum Elfsilber angelangt, desaen Rhythmus neben den komplizierten 
Fonnen des dreiteib'gen Modus, wetche den MotetkompoBitionen eigentQmlich stnd, auch schiicht 
und-einfach in den Honodien im volltaktigen erstcn oder zweiten Modua, mit oder ohnc 
CtLaur nach der siebenten Silbe verl&uft. 

In dem Refrain (tJbertr. 38*) 

/ . . ' ' ' I MuB'I'sIiBc'i eine Periods von eecha 

Amours ne se donne mats ele se vent ( Takten ohne Pause ira Versinnem. 
il nest nus qui soit aiiies sil na argent 

iat im ersten Vers von CUsur gar niclit oder hOchstens nach der unbetflnten sechsten Silbe etwas 
zu finden, wShrend man im zweiten Vers geneigt sein kSnnte, nach der aiebenten Silbe eine Caaur 
([teihenfolge) anzusetzen; musikalisch ist weder in einem, noch im andern Falle eine der Casur 
entaprechende Pause zu entdecken. 

Auf dioselben Noten wird auch der fojgende Refrain gesungen: 

34* Batue sui pour araer de men baron 
ct si nen fai nul sanlant se rire non, 
wo man in beiden Versen nach der sicbten Silbe eine Casur sehon kOnnte. 

Auf flhnliche Weisen sind auch die folgenden Refrains zu niusikalischen, einheitlichen 
Satzen von je soclis Takten melodisiert: 

35* Ke sui pas les mon ami clic poise mi 
40* Vous ares le singnourie'amis de moi 
41* Pour vous dame de haut pris serai jolis 
48* En non dieu iai bel ami cointe"et joH. 
Mit textlioh durchaus gerechtfertigter Cfisur nach der siebten Silbe aber ohne Pause 
zwisehen den Reihen. konstruiert sind die Verse: 

37* Dies conment durer poriai. airai a hni 

quant a la bele que j'aim congiet prondrai. 
• • 44* Fi mari de vostre'amour car iai ami. 

Ilierher kOnnen auch die Verbindungen %'on (7e + 3)silbern gerechnet wei-den. die wir 
zum Tcil bereits an anderer Stelle berUhrt haben: 

4* Pour conforter ma pesance fais un son 

Die drei letzton Rilben fitm mi son schlioticn sich unmittelbar an den weiblich gereimten 
Siebensilbc'r an, oTine Pauso, und bilden so mit diesem zusainmen eine musikalische Period* von 
sechs Takten: ' i ~ ' ^ ~ \ ^ ~ ■ ^ - ± - i I'msa })itina \. 
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Aus (7 4- 4) Silben besteht audi dev Anfanj 



Kayn. 1477, Quant je uoi esle uenir 
846 fol. 116c: ct la roso^espanoir 

adoiiques mc dueil et plour (Pause) 
ae) 



Liedes: 

o sa uerdour 
»,■; point d«; jour I ■™,J™ 



Zii Anfang^ Elf»ilber (siebeo [inlLniil. 
leimj -f vier Silben) ofane Puuhc im 
Inncm, well sich wicderum dor Viersilber 
unniittelbaralsauftaktigeinsetzeDd an den 
Siubensitber ADScbliefit und mit ihni su- 
PeriodcvonHevhsTakten 



'olltaktig cinseUend 



et plaing et soiipir (Pav 

que li ties douz iiiaux damors (Pauae) 

ne mi laint garir. {Pause) 

repentir (Pause) 

n« men porroie'a nul jour (I'anst!) 

que jaing sans cuers tricheour. 

15* Car me coneoilliez Jehan se diex vous voie 

0* Ghascuns qni de bien amer cuide~avoir non (s. oben S. 17S) 

Girai touto la valee'avec Marot (Couss. A. H. XV). 

Die mannlieh reimenden Elfsilber im ersten Modus fUllcn immer cine musikalische Periode 
von sechs Takten aus; auch im zweiten Modus bleibt das Metrum glcich, wie z. B. in 

No. 114* Jaloie lautrier errant sanz compaignon. 
VH* Je muir je muir daniouretes las aymi - 
Par defaute damiete de merchi. 
Ein Elfsilber kann also in der alteren Lyrik folgende Gliederungen haben: 



I. Modus: I J. - 
II. Modus: I i - 
m. Modus: ; . - 



- ^"H 6 Takto 

; {-) (Motot-Rhythm 



s) 5 Takte 



mit faknltativer Atempause (CSsur) nach jeder beliebigen Silbe, meistjedoch nach der betonten 
fanftcn odorsiebten oder nach der unbetonten seclisten oder achten Silbe. Sobald jedocli 
auf die betonte filnfte Silbe eine Pause folgt, oder, was gleich ist, sobald die betonte fUnfte 
Silbe allein einen Takt ausfullt, dtirfen wir nicht mehr von einem Elfsilber im rechten Sinne 
des Wortes reden, da wir in Wirklichkeit zwei rhythmisch selbstandige FUnfsilber vor uns haben; 
nur wenn der erste Fiinfsilber weiblich reimt oder der zweite Fiinfsilber durcb HinzufUgung einer 
Auftaktsilbe zu einem Sechssilber umgeformt worden ist, wie wir es an dem Refrain Je sent les 
dous mas im Motet nacligewiesen haben, bleibt cs sich gleicli, ob wir dieses Gebilde als Elfsilber 
oder als eine Summe von zwei FUnfailbern betrachten, deren erster weiblich reimt, oder ob wir 
cs als eine Verbindung eines FUnfsilbers mit einem Seclissilber auffasscn. 

Ahnlich wie bei diesen Elfsilbern kommt es auch sonst noch vor, daO sich zwei oder 
mehr Verse, welche so gebaut sind, daB entweder auf einen weiblich reimenden unmittelbar ein 
volltaktiger, oder auf einen miinnlJch reimenden ein auftaktiger zweiteiliger Modus folgt, so daQ 
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die betreffenden KeJhen durch keino Pause voneinander getrennt werden. Dieser Erscheinung be- 
gegnen wir am h&ufigsten in den Motetten, was wohl damit zusammenhangt, dalt Id vieten Fallen 
eine Helodie gegeben war, zu welcher ein Text hinztigedichtet wurde, wie wir es bei Besprecliung 
des Notenbeispiels 21 S. 66 ff. nachgewiesen haben, in welchem je zwei Verse entweder als {7 + '•) 

zusammengenotnmen, anscheinend einen Dreizehnsilber bitden, wie im lateiniscben : Agmina 

Diilitiae celestis omnia, oder im franzfisischen : Quant froidure trait a fin encontre la saison, wo 
auf den mftnnlich gereimten ersten Siebensilber ein auftaktig einsetzender Sechssilbcr folgt, 
w&hrend sich der provenzalische, scheinbare Dreizehnsilber aue einem weiblich gereimten 
Siebensilber und einem unmittelbar darauffolgenden Ftlnfsilber zusammenfOgt, welcher volltaktig 
einsetzen muQ: 

[Lautrier cuidai aber druda] tota la meillor. 

Wir bezeichnen solche Verse als scheinbore Dreizclinsiiber, weil mit glcichcm ilecht an 
Stelle der unbetonton Silbe des weiblichen Reimes eine auf den miinnlichen Keim fulgende Pause 
stehen kOnnte, welche dann deutUch die beiden Verse in einen Sieben- und FQnfsilber abgrenzen 

wflrde. Wie auch die t^bertragung 6* zeigt, bilden die zwei Verse: Hut matin a la jornec totUe 

taanbleure eine Periode, welche genau das MaO ausfdllt, dae wir bei den scbeinbaren Dreizehn- 
silbem oben festgestelU haben; denken wir den weiblichen Reim des ersten Siebensilbers wcg, 
80 haben wir filr diese Periode den Khythmus [ ^ ~ \ ^ ~ \ j. - [ s Pause ; .; - .: . , ^ .: |, 
also zwei v$llig unabhilngige Verse, trotzdem sie sich mustkalisch zu einem l&ngeren Satz 
erganzen kflnnen. Ahnlich verhait es sich mit No. 17* und alien andem Verbindungen von 
weiblich reimenden Siebensilbern mit folgendem FUnfeilber. 

Ebenso ist mit den FUnfzehnsilbern zu verfahren; in der Regel werden sie aus zwei 
Reihen bestehen, von denen entweder die erste ungerade Silbenzahl hat und klingend reimt, oder 
die zweite gerado Silbeuzahl hat und folglich auftaktig einsetzend sich unmittelbar an eine stumpf 
reimende Reihe anschJiefit. Tritt keiiie dieser zwei Bedingungen ein, so liegt in der Mitte eine 
Pausa plana, welche die Trennung der Verse, den Reihenschluli, markiert. 

Die Leys d'amors gehen nicht tiber den Zwfilfsilber hinaus und diesen fassen sic eben- 
falh als eine Summe von zwei Sechssilbem auf; e dcveta sabrr que horn pot de quascu daqtiesh 
bordos de XII siff{Aas far dos hordos jaciaysso ques amdujf represento un. Es ist zu beachten, 
daU man einen jeden dieser ZwOlfsilbor in zwei Verse zertegen kann, trotzdem dieso zwei nur 
einen Vers darstellen. Wir haben in den niensuriert ilberlieferten Monodien keinen Beleg fUr den 
Zwfilfsilber entdeckt, doch wenn wir una an die Angabe der Leys halten wollten, kSnnten wir 
seincn Rbythmus aus der unmittelbaren Folge zweier Sechssilberreihen herstellen, wobei die drei- 
teilige Form, wie wir aie oben S. 182 angefdhrt und besprochen haben, als viertaktige Periode 
im dritten Modus mit zwei Auftaktsilben: ^ ^ [ ^ ^ ~ ] ^ - ^ \ ^ - - \ j. in erster Linie in 
Frage kame. 

Solange die innere Gliederung der mittelalterlichen Verse nicht durch die musikalische 
Rhythmik beleuchtet war, konnten in wissenschaftlichen Untersuchungen Uber die Metrik' nur 

' Auch iDr Erkeontaia der Entstehung und Eatwjcklung des mittolalterlicheD Strophenbaues wird die 
Musjk daa Ihrige beizutragen hsben. Vber doe Verbaltnie von Reim zu Melodje hat C. Appel eine treffliche 
Vorstudie verOffentlicht, Uc Bmttenc, Abhdl. Herni Prof. Dr. A. Tobler dargebracht (Halle 1895); wir baben unaerer- 
seita diese Frage einer eingehendeu Uutersuchnng anterzogen; well wir aber den Leser dabei regelmftlSig aiif das 
Corpus der Troubadouramelodien verweisen masaen, welches nls zweitet Baod in EOrze folgeu soil, haben 
wir davon abgesehen, das betreffende Kapitel schon in deni vorliegenden Bande lu verdffientlicheD. (Siehe Schlufiwort ) 
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Ilypothesen vorgobi'aclit werden; ab und zu eiitsprechen dieselben zwar auch den Tatsachen, im 
ganzen wird aber Vieles naclizuprilfen und entsprechend umzuarbeitcn sein. 

Die modale Ubertragung der niittelalttiflichen Monodien ergibt sich aus der Anwenduiig 
der Kegein, die wir bisher aufgestellt und erlautei-t haben, spielend einfach und so regcImaOig, 
daQ wir keioes weiteren Kommentars mehr benfitigen. Die einzig« Schwierigkeit liegt vielleicht 
fiir den Ungeiihten in der Bestimmung des Modus aus der Silbenzahl der Verse und dem Ver- 
haltnis von uiusikatiacher und spraclilicher Betonung. Finden wir z. B. nach Einsetzung der 
Taktikten bzw. Abgrenzung der Takteinbeiten, daQ auf die Iktsilbe nieiat zwei oder mehr 
I^oten fallen, w£hrend die Senkung nur mit einer Note versehen ist, so deutet dies auf den 
eraten Modus bin; haben umgekehrt die Senkungssilben mehrNoten als dielktsilben und 
sind jene zugleich TrSgerinnen des normalen, sprachrecbtlichen Worttons, so ist der zweito 
Modus zu verwenden. Die spezilischen Eigentunilichkeiten des dritten Modus haben wir an ihrer 
Stelle oben S. 157fr. besproclien. 

Nur selten kommt es vor, dali eine Melodie durchweg syllabisch komponiert ist, d. h. 
dall auf jede Silbe eine, und nur eine Note zu singen ist; In diesem Falle gelit uns das 
niusikalisch-graphische Kriteriuni zur Bestimmung des Modus verloren und das YerbaHiiis 
der musikalisch-dynamischcn zur sprachlichen Woi'tbetonung bleibt allein aussclilaggebend, indcm 
der Dauerwert der worttontragenden Silben zur £ompensation jedesmal quantitativ ver- 
doppelt wird, wenn dieselben auf Senkungen, schlechte Taktzeiten fallen. 

Wenn man nun achon bei der Herstellung eines krttischen Gedichttextes der Gefahr 
aiisgesetzt ist, aus der komparativen Analyse der Lesarten ein Lied zu bilden, dessen Identit&t 
mit der Originaldichtung nur hypothetisch geboten werden kann, so ti-iSt dies bei der Musik 
diescr Liedcr in noch viel hQherem MaUe zu. Neben den, mit beinahe Note filr Note (ab- 
gescben von den Vortragsverzierungen , Tonumspielungen etc.) ilbereinstimmend aufgezeichneten 
Melodien, wie wir sie im ersten Teil S. biS. in den provenzalischen Melodien la^, 2i^ : 7S 
3a:?TS, 4ct : p 7, 5a p 7, 6x^:7, 7a:p7, Sa% 10a p, 12a?, 15a p, 16a ?, 17ap, 18a p 7 und 
aiapTSsCij*) nachweisen k6nnen, begegnen wir nSmluh auch zuweilen solehen Fallen, in 
welchen die Lesarten einer Melodie bei gleichblelbendem melodischem Kern wenigei konstant 
sind, wie z, B. in dem zweiten Satz von No. 9 (S. 59), am Anfang von No. 14 (S. 61) und in 
zahlreichen andern. 

Ganz vereinzelt kommt es vor, dalj zu einem Gedicht mehrere Melodien Uberlicfert 
sind. Von Fall zu Fall ist hier zu untersuchen, ob vielleicht die eine dieaer Melodien die Be- 
gloitstimme der andern sein kann, ob das Lied zwelmal, und zwar einmal vom Dichter selbst, 
dann von einem andern Komponisten, oder von demselben Komponisten zweimal, oder im 
Auftrag des Lieddichters von zwei verschiedenen Musikern komponiert wordcn ist, wie in No. 1 1 
(S. 59)', ob Uberhaupt das Lied keine eigeiie, obligate Melodie besaQ, sondern ein sirvcntes war, 
das auf ein Slteres, ala Muster dienendos nachgedichtet und gesungen wurde, worauf wir bcreits 
oben S. 44, 54 und 101 hingewiesen haben, oder ob ein Gedicht irrtilmlich auf irgond eine ent- 
sprechend konstruierte Melodie adaptiert wurde. Das alles sind Fragen, die in Erwagung zu 
Ziehen sind, deren Beantworlung aber erst nach Verarbeitung des gesamten Materials versucht 
und mfiglicherweise nie mit absoluter Sicherheit geliefert werden kann. Wir haben bis jetzt von 
den untersuchten Liedem der Troubadours kaum ein Dutzend wesentlich verschieden notierter 
Melodien festgestellt, wahrend in den meisten mehrfach Uberlieferten Melodien die Diflferenzen 
ganz geringfUgiger Natur sind und nur die Ansfilhrung der Notengruppen oder die Koloraturen 



' V$\. auch oben S. 14U die Uetiieikung zu dem Liede: Si j'ai chanli sans giterredon e 
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beti'elfmi oder Hiitli teilweisi^^ dor Utigesdiicktlicit oder Unachtsamkeit eines Kopisten zngesclii'ieben 
werdun miiasen. 

In den als SchluU folgenden tibertragungen der Notenbeispiele, die wir im orsten 
Teil S. 54 ff. zur Untei-suchung der Notenschrift in der Originalnotation angefUhrt habcn und 
wolche in erster Linie dazu dienen sollen, die Richtigkeit und praktischc Verwend- 
barkeit unserei- Interpretationsniethode zu erweison, werden wir auf die Untorsuchung 
der cinzelnen Lesaiten bctreffs Herstellung eines kritischen Testes nieht eingehen, da wir uns 
nach YerdfFentlichung der Melodien der Troubadours damit zu besch^ftigen haben werden. 




Fort chosa oi-Btz e tot lo ma-ior dan . et ma-ior dol las qeu anc - raais a-nes . 



Ab joi muou lo ucre el co • mens.et ab joi re-man e fe - aia . 
Chant e de - port ioi dom • ney e BO • latz • 
Lai can li jam son lone e ma;, mes bel dos chous dau>zels de lone , 



At - res - si con lo - U • fonz . qe qan chai non pot le - uar . 
Co-nortz a - ras say yeu be . que uos de me non pen-satz 

me - ra ueil-la seu chan meil de nul au-tre chan-ta - dor. 



I pog-ues par- tir 



La dos • sa wotz ay 



- ler . de cho dunt plus al cor uo - Ion . 

da . del ros • sin - bo • let saT - nat - go . 



*) Die Vpjtikalslriche im Faksiinile oben S. 54 nach sabers und acordes dienen in der Handachrift nur 
dazu, die Noteo zu ihrcn zugeh6ngen TexUilben zu bringen. well der Text fUr die Anbriiigung dor laugen Noten- 
grupp«n za cng geschrieben war. 
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Rei glo - ri - OS ve • raj lums e clar - tatz . 



Dreg de na - ta ■ ra co - man - da dont a - mors pren nay • che - men . 
Dia-ble gua - raa non tor-men -tes Cest ar - ma que tout a uos es 




Lal-trier cui-dai » • ber dru>da to - ta la meil-lor . 



-ne Bui qui ees-ba-hist en ree-gar-dant quant la pu- 



Au - si com lu - 




' Das ritardando ist in der Hs. @46 durch Verdickung der letzten Note der zu ra gehSrijran iemaria 
ongedeutet. Dieso Mcludie steht in ?4fi an ereter StelU; sie ist in ciner dpr znblmrhen, iokonitcqueiiten Notie- 
run^FD auffiezeirlinet, Huf die wir oben S. 133 Anm. 1 hingewieaen haben. 
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SchluBwort. 

Die Untersuchung ilber die musikalische und rhythmisclie Seite der Sltesten weltlichen 
Denkm&ler abendl&ndischcr Ljrik, auf welclic die Wisseiischaft seit inelir als hundert Jahren 
wartet und die wir nunmehr der Offeiitliclikeit zum erstenmal abgeschlossen ilbergeben, erstreckt 
sich bis zur Wende dee 13./14. Jahrhunderts. Was wir hier als Tatsachen feetstellen und vor- 
fiihren, sind keine Bubjektiven Meinungen odcr auf bloBem Raten beruhenden Ajisichten; es Bind 
vielmehr die positiven und folgerichtigen Ergebnisse, die wir aus der methodiBchen, analylischen 
Vergleichung der Originalhandschriften und dem Studium d«r mittelalterlichen Theoretikertraktate 
gewonnen haben. Konsequenzen, die sich unmittetbar aus der handschriftlicben Cberlieferung 
ergeben, sind, was den wissenschaftlichen Wert derselben betrifift, unbestreitbar aucb den scharf- 
sinnigsten Spekulationen vorzuziehen. Ein jedes System, das folgetreu eingesetzt und durchgefUhft 
wird, kann ja zu einem Resultat gelangen, welches als solches fUr sich den Anschein der Richtig- 
keit tragea kann, ohne das richtige zu sein; die BestStigung und Oew^hr dafdr, daii eine Methode 
kritisch ist, wird vor alleni durch den Eonsens aller einschl^igen Denknialer geliefert. 

Nur dem Feblen eines nbjektiven, das gesamtc Material umfassenden Verfahrens kann 
es zugeschrieben werden, daB die frQheren Vbertragungsversuche als unzutreffend zu betrachten 
sind und sowohl einzeln unter sich als audi Uberhaupt im Prinzip mit der Cberheferung im Wider- 
spruch standen. Die sonderbaren Gebilde, die dem Publikum zuweilen, hauptB&ehlich vor H. Ric- 
manns Arbeiten, als Proben von Troubadoursmelodien geboten wurden, waren nicht gerade geeignct, 
ein allgemeineres Interesse filr dieselben wachzurufen, und man kann es den Philologen nicht 
verargen, wenn sie daraufhin die mittelalterliche Musik so lange Zeit ignonerten. 

Wir mjissen zugeben, daO die UniNchrelbnngsprobeii von Troubadours- und Trouvferes- 
melodien, die man bis vor kurzem kennen lernen konnte, ,eintQnig, minderwertig und von geringer 
Erfindung' und zum Teil noch schlechter waren; damit ist jedoch noch lange nicht gesagt, daQ 
diese echten, begeisterlen und leidenschaftlichen Minnelieder in threr ursprUngtichen Gestalt ebenso 
plump und unnatilrlich waren, wie sie nach den genannten iilteren f^bertragungsversuchen zu seia 
sehienen. A. tiuesnon in Paris hat den Nagel auf den Kopf getroffen, wenn er diesbezQglich 
bei Besprechnng unseres Aufsatzes .Die inodale Interpretation der mittelalterlichen Melodien" 
(Oacilia-StraDburg, Juli 1907) in der Zeitschrift ,Le Moyen-Age" (X[, Juillet-AoOt 1907) 
bemerkte: 

„f.W ftrantfc di'saccoid s'expHqm anjoiird'hui, non par une dlffhence d'aeoustiqtte ou un 
manque de goiit cites hs composilcurs anciens, mais siirloiil par Verrenr de leurs modernes 
inferpretes, qui Ics Usaient mal." 

Richtig gelesen und verstanden stolJen die Melodien der Troubadours und Trouveres in 
ihrer Gesanitheit cine Sammlnng von Liedern dar, die vemiOge einer oft staunenerregenden NatOr- 
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lichkeit tind Singbarkeit an spontaner Eingebung, an gesunder Uelodik, an intimer Kongruenz der 
niusikalischen Spracbe mit den zugehOrigen Liedtexten und einer, trotz der Beschi-ilnktheit des 
zu Gebote stehenden Tonniaterials und der pt-imitiven Ausdrucksmittel oft scharf ausgepragten 
Individualit^t bis heute einzig dasteht uod auf wetche Frankreicb mit Stolz und die andern 
Nationen mit Bewunderung zurUckschauen kdnnen. 

Welcher Komponist hatte fOr das Lied: Apris ai qu'en ckantant plour eine ergreifendere 
Melodie finden k&nnen als die oben S. 124 als No. 96* dbertragene? Scblicht und einfach ist dae 
jPIajoIef-Liedchen (Cbertragung No. 68*, oben S.117) gebaut; doch wie cbarakteristisch, anmutend 
und malerisch bewegt sich die nur aue zwei S&tzchen bestebende Melodie! Die musikalisch- 
Ssthetiecbe Analyse filhrt bei der Melirbeit der Troubadoursmelodien zu derartigen und noch viel 
Uberraschenderea Feststellungen. Bald ruft eine Melodie niuntere, lebensfrohe Regungen in uns 
wach, bauptsfichlich in Romanzen und Tanzliedem, bald ernste, schwermOtige, in den Liebesklagen 
und Gattungen ernaten Inhalts. Der Stimmungseharakter der Melodie ist etwas Allgemein- 
verstllndlichea und um so leichter Empfindbares, je getreuer er den jeweiligen psychischen Zu- 
standen des Komponistcn entspricht. Die Poesien der Troabadonrs sind aber zum groQen Teil 
von Liebe und Leidenschaft ntotivierte und eingegebene, in Gedichtform zum Ausdruck gebrachte 
Herzensempfindungen ; sie schildcm uns die inneren Zustfinde und HuOeren Ereignisee und ermOg- 
lichen uns somit, die in die zugeh5rigen Helodien gelegten, allgemeineren psychischen Affckte, 
Gefilhlo und Stimraungeu in uns wiederzuerwecken. Solange man die Musik dieser Minnelieder 
unberticksichtigt lieD, konnte eine voUe WOrdigung der Troubadonrslyrik nicht erzielt werden, 
well die Gedichttoxte erst dutch Assoziation mit den Melodien ein organisches Ganzes bilden. 

Bei dem ungewfilinlichen Umfang und der Eigenart des zum eratenmal behandelten Stoffes 
werden trotz der peinlicbsten Umsicht und Sorgfalt, mit welcher wir vorgegangen sind, in unserer 
Darstellung vielleicbt UnvoUkommenbeiten aufzudecken sein, fDr deren Beseitigung wir nach ein- 
gegangenen Besprecbungen und Mitteilungen nach MSglichkeit Sorge tragen werden '. Wir wollten 
ursprUnglich diesem ersten Bande' noch eine Untersuchung Uber die TonalitUt, Melodik* und 
Asthetik der Ti'oubadours- und Trouv^resmelodien sowie Ober die verschiedenen Liedgattungen 
und das Verhaltnis vom textlich-metrischen zum musikalischen Bau der Strophen beigeben, doch 
haben wir davon absehen mUssen, weil dem Leser jede Kontrolte gefehlt hatte, solange das 
Korpns der Tronbadoorsmelodien nicht verdffentlicht ist. 

Dlese TOllst&Qdige Sammlnng aller bekaoDten Troabadonrsmelodlen haben wir be- 
rolls drnekfertig Terarbeitet; die versehledeQen Lesarten sind in derselben Art nnd Welse 
geordnet und nach mosikalfsehen Perioden gegliedert, wie wir es bisher in den angefOhrten 
Notenbetfipielen (oben H. 54 ff.) getan haben. 

Die Anordnnng der Lieder entsprieht genan dem oben S. S9— 36 anfgestellten 
Verzeichnin; dieser zwelte Band schlie&t sIch also orgauisch an deu TOrliegenden ersten 
an nnd kann baldigst erscheinen. 



' Anf mehreeitigcn Wunsch geJcnken wir den vorliegenden ersten BadJ deinnfichst in Ubcrsetzung ins 
FranzOsiache herauazngeben, um unscro Darstellung auch eincm ausgcdehnteren Leserkrcise zugHnglicb und ver- 
sUndlich zn gestalten. 

' Auch Qber die MusikiDStnimente der Troubadours wird noch zu bandeln sein; wir baben das Titelwort 
.Troubadours' eigenhftnilig gczeichnet, indem wir die cinzelnen Initialen den Pergament-Liederbandechriften nacb- 
gebildet baben, ura auch dcneu ein Blld von der Ausstattungskunst des 13./H. .Tahrhundeiis zu bieten, welche die 
Originale*) nicht einaehen kOnnen und um gleicbzeitig die verschiedeneQ Musikinstrumente nnd Trnchten der 
mittelaltcrltcbeu SSngcr- uud Spielleute darzustcllen. Eine erschapfendc Bearbeitung dieser Froge febit leidcr nocb. 

•) In den Handacbriften ist der bei nua getUpfelte Untergrund nieiat aus Gold, dieKlcider blau, rosa oder 
backeteinrot, die Duchstabeu, ScbnOrkel und Randleisten ebenfalls karmiu, dunkelblau. backstein oder gold. 
J.-B. Benh, Heljilwn rUr Troubailonra. 25 
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Bei genUgender BeteJligung werden wir, als Begriinder des modaleri Inteipretations- 
verfahrens fUr die Lesung der mittelalterlichen Molodien, nach der Herausgabe des Korpas der 
Tronbadonramelodien auch das Korpus aller TronY^resmelodien, welches ein Opus von zirka 
8 starken Quartbanden bilden wird, iinter dem Titel: 

MONUMENTA CaNTILENABUM LtRICOBUM 

Francue Medii Aevi 

auf dem Wege der Subskriptton verofFentlichen, wofQr wir ein ausftlhrliches Subskriptions-Rund- 
schreiben versenden werden. 

Die Wichtigkeit und der allgemeine Wert dieeer Korpuspublikation liegen zu sehr auf der 
Hand, als daB wir sie eingehender hervorheben zu miissen glaubten. WSre dasselbe von vom- 
herein fiir die Liedertexto geschehen, an Stelle der vereinzelten Uonographien und Bruch- 
abdrUcke, so hStte sicb das Studium der mittelalterlichen Lyriker in einem ganz andem Umfang 
entfalten kSnncn, als es geschehen ist. 

, Fiir die absolute Ubereinstimmung der Melodien mit den handschriftlichen Originalauf- 
zeichnungen iibernehmen wir die unbeschrankte Gewfihr, da wir die Zeichnung und Drucklegung 
persQnIich von Paris aue iiberwachen werden, was uns leider fUr den vorliegenden Band nicht 
m&glich war. Wir ziehen daa Verfahren und die Grundsatze, nach welchen wir vorgehen, den 
gowOhnlichen photographischen Einzel-Faksimilierungen vor, weil wir in unserer Darstellung die 
Gliederungen der Melodien gleich durchfUhren und die s&mtlichen Lesarten in der Obersicht- 
lichsten Weise genau parallel untereinander setzen k&nnen, ein Vorteil, welchen man durch bloOe 
photographische Reproduktion nie wird erzielen kOnnen, 

Die baldmQglichste YerSffentHchung der angetcUndigten Werke verdiont daher, wie wir 
glauben, nicht nur das Interesse der Wiseenschaft, der Romanisten, Musikhistoriker und mittel- 
alterlichen Phitologen, Bondem auch Eonservatorieii und Uberhaupt alle wahren Musik- und Kunst- 
freunde werden aus der Beschaftigung mit diesen iiltesten ,Liedem' im vollen Sinne des Wortes 
Erbauung, Anregung und Belehrung schOpfen kOnnen. 

Mit wohlwollendor UnterRtiitzung von seiten des fachmilnnischen Interessentenkreises der 
in- und auslandischen, hauptsachtich auch der unmittelbar berQhrten franzfisisehen Universitaton 
und sjimtlicher Musikschulen hoffen und wdnschen wir, i^alJ es uns gelingen m6ge, die vorborgenen 
Schatze des mittelalterlichen Liedes zu neuem Leben hcrvorzurufen und danken ini voraus alien 
dencn, die uns fornerhin bei diesem groBen Untornehmen mit Kat und Tat beistehen werden. 

Gebwciler im ElsaD, den 1. Mai 1908. 

Dr. Joh. Bapt. Beck. 
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Alphabetisches Verzeichnis der mitgeteilten Lieder 
und Liedanr^nge. 



A. Provenzallsche Lieder. 
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No. 


Seite 


(jbertr. 
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Ab joi inou lo vers ol comciis 


Bern, do Ventad. 


2& 


4 


66 


IV 


190 


Amors mart con fuoc am flsina 


Anonym Danta 

I'lstoleta 


236 


19 


63 


XiX 


191 


Ar agiiea eu mil marcs do tin argent 


18t> 


14 


61 132 


129' 


144 


Atressi cum I'olifaoE 


Rich, de Berb. 


226 


7 


68 


VII 


190 


Bella donna cara 


Anonym Acortz 


237 






8- 


113 


Ben fora contra I'afan 


Gauc. Faidit 


e4 




69 






Hen Tolgra s'esser poges 


Anonym Dansa 


240 


ao 


64 


r 


lU 112 


Can vei laloete mover 


Bern, de Ventad. 


42 


2 


55 


H 


190 


Chant e doport. joi. domney c soktz 


(inue. Paidit 


61 


5 


57 


V 


190 


Conortz era aai eu be 


Bern, de Ventad. 


31 


8 


58 


VIII 


190 


Diable guarae non tormcntes 


Anonym plandus 




18 


63 


XVIII 


191 


Dire V09 vuelh ecs duplansa 


Mai-cabrtt 


142 






7* 


113 


Donna pos vor ni cbausida 


Anonym 


242 






10* 


113 


DregE de natura comanda 


Matfre Eriueng. 


145 


15 


61 


XV 


191 


Filla de dicu ben as obrat 


Anonym planet as 




18 


63 






Fortz causa es que tot lo maior dun 


liauc. Faidit 


63 


3 


56 


III 


190 


La doussB Totz ai auzjda 


Bern, de VenUd. 


34 


VI 


60 


Xll 


190 


Lanquan li jorn son lone en uiai 


Jaufre Rudcl 


i:i6 


6 


67 


VI 


190 


Lautricr cuidai abcr di-uda 


Anonym 


248 


21 


66 


2* 


111 


Lnutrier juat'una sebissa 


Marcabru 


143 




IVl 


ttO- 


124 


Molt inabelliat ramoroa pensamcnt 


Anonym Molet 


254 


!7 


6.' 133 


129' 


144 


Nod es mcravilla sen chan 


Boin. do Vrntad. 


37 


H 


59 


IX 


190 


Obs m'agra que moB vol era 


Uuiraut Riquier 


ll» 


1 


54 


1? 


190 


Per proar si pro piivatz 
Fob quieu vei la fualla 




120 


1 


64 


1'* 


190 


Anonym 


266 






■ 9* 


113 


Qui la ve en ditz 


Aim. de Peg. 


6 


11 


69 


91' 


124 


Bci glories verais Inms c tUrtalz 


(i. de Bomeill 


63 


13 


60 


XIII 


191 


S'om pogueB partir son voler 


Gauc. Faidit 


72 


10 


59 


X 


190 


Tant es gay es avinenta 


Anonym 


25« 






11' 


113 




Anonym 


sue 


16 


6-2 


49* 


"" 
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Oder 


Original- 

Notierung 


Cbertragung 
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Seite' 


Raynaud 

No. 




Liedgattun^ 


Seite 




Amours et ma daroe ausei 


Refrain 


B7 


116* 


127 




Amours qui m'a done je Ten merci 


Anonym 


134 


135* 


145 


10(12 


Aliris ai qu'en chantant plour 




isl 


lt6' 


124 


2010 


An comcncier do ma noucie amour 


J. dtsp. 


J 34 


134' 


144 


liiUO 


An comencier do totes mes chancons 


Anony.^ 


J 34 


136- 


145 


IftOK 




Past. 


I-'l 


lt3' 


124 


137 




B. de N. 


73 


XXII 


191 


2075 


Au tana d'aoust que fcuillo dc boschet 
Avoec tele coropaignie 


Past. 


1J4 


137* 


145 


»6U 


Refrain 


\n 


115' 


1^7 




llieu me deuaee targier 


C. de Beth. 


134 


138* 


145 


1314 


Bien m'ont amora entrepris 


Anonym 


m 


101* 


124 


1533 


Bone roia tfaiebaut aire coDsoillicE moi 


R. de N. 


134 


138* 


145 


1666 


Chaucon envoiaie 


(iuill. le Vin. 


1^1 


104* 


125 


1143 


Cbancun ferai que talanz m'en est pris 


R. de N. 


134 


140- 


145 


1596 


Chanter me plait que de joie est norriz 


G. B. 


134 


141' 


145 


1572 


Chascun qui de bien amer 


R. de Forn. 


8ft 


b* 


113 


759 


Costume est bien quaot on tient - 1 - prison 


R. de N. 


134 


142* 


145 


1880 


Dame des cieus 


Ouill. le Vin. 


8H| 
1331 


132* 


144 


1353 


De bone amour et de leaul amie 


0. B. 


131 


147* 


145 


1103 


Dex eat anei conme li pellicana 


R. dc N. 


134 


145* 


145 


273 


Don trea done nom a la virge Mario 


R. de N. 


134 


143* 


145 


1181 


Enei com cil qui cueurc aa peaanco 


H. dc Br. 


87) 
1311 


133' 


144 


338 


Fin amora me fct chanter 


Anonym 
Gaut. de C. 


121 


112* 


125 


815 


Hui matin a I'enjom^ 


87 f. 


5* 


111 


626 




Anonym 


lyi 




(122) 


651 


Lanque fine feuille et flor 


G. ll 


]2i 




(122) 


1977 


l^autrier chevauchoie 


Lai 


7« 


3'd 


111 


1695 


Lone tens ai mon tens nsd 


M. de P. 


74 




131 


475 


Lone tens m'ai t«n 


Lai 


76 


3'c 


111 


2060 


Mout m'abelit li ehanj dea oiac.Ilona 


Anonym 


133 


130* 


114 


1910 


Ne sui pas si eabahiz 
Pleine dire et do deaconfort 


P. d-A, 


I'il 




(122) 


1638 


Anonym 


5.5 






1934 


Pour conforter ma pesanc.c 


R. do N. 


8ti 


4'a 


113 


237 


Tour mal tempa ne pour gcltSe 


R. do N. 


I-JI 




(12-') 


523 


tfuont la saiaons desirce 


Anonym 


131 




(122) 


505 


Robert veez de Pierron 


R. de N. 


in 




(1^2) 


1B78 


Si j'ai perduea mea amours 


Refrain 


J3I 


50* 


117 




Sorpria d'amonrs et ploins dire 


G. B. 


lai 




(i^y) 


1501 


Telx nuit qui ne puot sidicr 


Anonym 


121 


— 


(1^2) 


1250 


Trop m'abelit qant joi au point du jour 




r4A 


13I* 


144 


lasa 


Virgo glorieuao 


Rel.'Lai 


76 


3*b 


111 


" 



' Die cingcklo 
1 find en ist. 
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LiedanfADg 


Verfasser 


■^1 
If 

No. 


.^ 
^ 


1 
No. 


A enuiz seat mat 


R. de N. 


12' 


113 


1521 


A I'entraD t d 11 d u z term i ne 


U. B. 


92' 


124 


1387 


A rpntrniiLdou tens nouvel 


Anon, 


97 


124 


581 


A ma dame ai pria congie 


M. d-A. 


94* 


124 


1087 


Atnoura eat uoe meruoille 


Cuv.? 


99* 


124 


566 


Amors qui Beit bien en- 










chanter 


G. de Coincy 


6V 


117 


851 


Au besciin voit on rami 


G. de Bern. 


95 


124 


1028 


Au douz mois de mai jolis 


Past, it refr. 


98- 


124 


1050 


BcD cuidai garir 


Anon. 


13* 


U3 


1417 




J. E. 


100* 


124 


180 


Jen parti 


16* 


113 


177S 


Chantcrat por mon coraige 


D. du F.? 


102- 


125 


21 


Chanter Tuil d'amour cer- 










tain nc 


Anon. 


103* 


125 


182 


Chanter vuil un eon 


Anon. 


14* 


118 


1901 




R deN. 


55' 


117 


84 


Oarne ci.s vostre fins amis 


R. de N. 


56' 


117 


1516 


Dame je vcrroie 


Anon. 


105* 


125 


1769 


Dfime mcrci une rion vos 










demant 


R. de N. 


144- 


145 


335 


De bone amour v lent seance 










et beauts 


R. de N. 


146* 


145 


407 


DedaoE mon cuer naial 










une ante 


Anon. 


lOfi* 


125 


873 


De la plus douce amour 


Bl- 


54* 


117 


1953 


De la procession 


AnoD. 


151* 


146 


1881 


De touz max n'eal nua 










pleisana 


R. de N. 


16' 


114 


275 


Devera Chastelvilain 


Anon. 


150' 


14H 


123 


Dexcom m'ont mort norri- 










cea et enfant 


Anon. 


149' 


146 


341 


Dites seignor que dovroit 










on jiigier 


Auon 


148' 


146 


1283 


En chantant plaintcct sopir 


Anon. 


HI* 


125 


1464 


Endouztensetenbonehore 


G. B. 


107' 


125 


1011 


En douce dolour 


Anon. 


108' 


125 


1972 


En esmai et en confort 


Anon. 


lie 


125 


1929 


En la douce aaiaon d'est^ 


Anon. 


67* 


117 


441 




Anon, 


17* 


114 


530 


Kd mai quant florissent pr^ 


Anon. 


la- 


114 


469 


En mai quant li rosaiguolet 


Anon. 


ss* 


117 


967 




Cut. 


109' 


123 


214 


Haute .;hoso a en amour 


G. de Bern. 


113- 


125 


1954 


J'ai oblt^ poinne et travaus 


G.B.ouR.del!'. 


60* 


118 


389 


J'aloie I'autrier errant 


R. de N. 


114* 


126 


342 












liement 


Cb. de C. 


162' 


146 


700 


Je ne tieng mie a sago 


Anon. 


61' 


118 


87 


Joie et soiaz mi faJtcbanter 


Anon. 


su- 


118 


617 


L'amours dont sui espris 


Bl. de N. 


es' 


118 


1545 


Lautrier auint en eel autre 










pais 


Rich, de F.? 


153* 


146 


1574 


Li ioliz manic qne je sent 










ne doit mie 


Ad. le B. 


166' 


146 


1186 


Li jolis mats ne la flora 










qui blanchoie 


P. d'A. 


lfi4' 


146 


1692 



Liedanfang 


Verfasser 


Ml 

No. 


1 


I 

No. 


Li joli tems d'cstd 


Anon. 


62' 


118 


452 


Ha dame me fet chanter 


Anon. 


19* 


114 


816 


Ma douc« dame on ne me 












Anon. 


65* 


118 


1839 


Mauvais arbrea ne puct 










florir 


B. do N. 


64* 


lie 


1410 


Morci clamanz de mon fol 










errement 


R. do N. 


156* 


146 


671 


»e lairai que je ne die 


Anon. 


21- 


114 


1131 


Ne me donne pas talant 


Moniot 


20* 


114 


739 


Ne me aont pas achoison 










de chanter 


G. B.? 


157* 


146 


787 


Nuuele amors qui ni'est au 










cuer entree 


J, de Cys 


158' 


14i> 


613 


Onques d'amora n'oi nule 










si grief poinne 


G. de Bern, 


159* 


146 


138 


On Toit souvenl en chan- 










tant amendrir 


P. dA. 


1 Bo- 


147 


1391 


Pansis d'amors joianz et 












J. de Br. 


ies' 


147 


1345 


Par deu sire dechampaigne 










et de Brie 


B. de N. 


161* 


147 


lilt 


Pluie ne vem gel^ ne 










froiduie 


G, do V. M. 


162* 


14: 


2105 


Pour froidure ne pour yver 










felon 


R. de N. 


66* 


118 


1865 


Quant ces floretes florir voi 


Gaut. dc C. 


62- 


117 


1677 


Quant fine amors me prie 










que jo chant 


R. de N. 


164* 


147 


306 


Quant je voi eete venir 


T. d. B. 


24" 


114 


1477 


Quant je voi le douz tens 












Anon. 


67* 


118 


I486 


Quant I'erbe muert et uoi 










fuille cheoir 


G. B. 


165* 


147 


1795 


Quant 11 oieeilloD menu 


Anon. 


23' 


114 


2056 


Quaut voi este et le tens 












Cb. d. C. 


166* 


146 


1460 


Quant voi renvcrdir I'ar- 










broie 


Anon. 


27* 


114 


1690 


Qui bien vcut amors des- 












Ch.ouR.deH. 


22* 


114 


1656 


Quid'amoraa remembrance 


R deMV 


25' 


114 


244 


Qui purroitun guierrcdon 


Anun, 


26' 


114 


1868 


Qui acit porquoi amours a 












R, de N. 


167* 


147 


2036 


Sctgnor sachiez qui or ne 












E. de N. 


168' 


147 


6 


Se Tslora vient de mcncr 










bone vie 


Anon. 


169* 


147 


1218 


Sire ne me celez mie 


R. dc N. 


28* 


114 


1185 


Sour cest rivage a ceste 












Gaut. de C. 


53- 


117 


1831 


Tant ai en chantant proig 


Bl. de N. 


29* 


114 


1095 


Tant ma mens force de 










seignorage 


G. B. 


170' 


147 


42 


Vuiz de joie plains d'ennoi 


Anon. 


30' 


115 


1657 
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Liedanfting 


No. 


Seite 


A boine dame loiaus 


80* 


120 


Adcs soDt CCS sadea bnioetcs 


47* 


116 


A ma dame servir 


83* 


120 


A mcs damea li tans en va 


76- 


119 


Amours et ma dame auasi 


IIB* 


127 


Amours :ie se donno 


88' 


116 




116* 


127 


Batuc Bui pour amer 


34* 


115 


Chapclet du venqiie 


42' 


116 


Dame «t amoui's Ik'mcnt 






Dame or aui traliis 


lai* 


127 


Dame qui men tuev aves pris 


78" 


119 


De no compaignic 


13* 


116 


De tout mon cuer boine amour 


89* 


120 


Diex comment durer porrai 


37* 


115 


Dies donn£s a mon ami 


39* 


115 


Diex je me martai trop toa 


84* 


120 




73' 


119 


Uont vipnt h maus d'amer 


85* 


120 


En non dieu jai bcl ami 


48* 


116 


Fftusao amour je voua doins coiigti 


81' 


120 


Fi mari do vostr'amour 


44* 


116 


Hareus li ma..a d'amer m'oel.iat 


77* 


119 




82* 


120 


He dame joile 


36* 


115 


He dieus, ceic m'a trai 


32* 


115 



He diex qui men garira 
He diex. si tres dous non 
Honia soit igui vraia amana depai-t 
J'ai ame et tous jours amorai 
J'ai joic ramen^c chi 
J'ai pcns^e a tel ia 
Jamais amours n'uublicrai 
lai rat pour mon mari 



Ja p 



■, JO n 



r d'ar 






Ne sui point 

Onquea pour 
Or sai jo bie 
Pities et Bm( 
Pour toi ne • 
Pour voua it 
Prendes 
Souspris 



Veils le n 



s !e 



dame de haut pris 
d ' am rotes 



C. Ubertragungen aus mehrstlmmigen Kompositionen 

des 12. bis 14. Jahrhunderts mit lateinischen und franzosischen Texten. 



Latelnlsche Texte. 



Licdanfang 


liber- 


SelM 


Couss. 

A.H.No. 


Agmina militiae 


2* 


111 


_ 


Ave Virgo regia 


179* 


149 


XVIIa 


Conditio naturae defuit 


nS'a 


149 


V 


Eximie pater et regie 


177*b| 
Hi' 


148 


XVill 


Eximium docus 


148 


_ 


beaU Virgo Maria 


176' 


148 




Maria virgo davidica 


172* 


148 




natio nephandi generis 


178*b 


149 


V 


PsBllat choms 


177'a 


149 


XVIII 


Quid miraris 


176' 


148 






189*a 


150 




Verbum caro factum out 


18H*b 


150 


XIII 



2. FranzOsische Texte. 



LiedanfanK 


Cher- 
Irsgung 


Seli^ 


Couss. 
A.H.No. 


Certos moot est bono vie 


187* 


150 


xuri 


Uis a Rui jo auis amic 


188'c 


150 


XXXVl 


He, M6re dlu 


184'a 


149 


XXVI 






184 


XLIV 


Jo sui joliete 


18fi'c 


150 


XLIV 




ISS'a 


150 


XLIV 


l,a Virgo Marie 


184*b 


149 


XXVI 




182- 


149 


IVft 


Li duuz pcnser 


lM8*b 


I5<l 


XXXVl 


Mout me fu grief 


180* 


149 






185' 


1511 


XLVII 


Povre aecors 


181* 


149 


IXa 


(Juant 80 depart 


183* 


149 


XXXa 


Quant uoi la tloretft 


lR6*b 


150 




Qui amours veut luaintenir 




150 


XXXVl 
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Namen- und Sachregister. 



(Die Zahlen beziehen sich auf die Seiten und die kleinen Kopfzahlen auf die enlsprecbenden FuIInoten). 



AhfasauDgsorte und -zeiten der 
Lieditrlituidscliriftcii 80 85. 

— der Tralttatc 105. 
AbRrenzuiLg der musi kali sell en 

Takte 16o. 
AbliiiTigigkeit dee musikalischen 

Rhytlimus vora Texlmetrum 97. 
Abweclisluug VOQ Longa uiid 

Brevis 53 t>9 74 84 1^2 "u. 
Acortz 113 1B9 175. 
A dan de la Hale 82 119'. 
Admonter Traktate 104 if. 163. 
Ae(|iiiiiollentia Uli 152 154". 
Astiietik der Troubadoursinelodien 

l«2f. 
Aimorio do Belpnoi 101. 

— de Peguillan 29 38 40 59 102 124 
140 169. 

Akzent im Provenzalischen 162; 

sielie auch Betonung, 
Alba 60. 

Albert de Sestaro 29 38. 
Albertet 103. 

Altons X., derWeise 76' 82' 108. 
Allciuja <!5 94 10&'. 
Alphahelisolic Anordnung der 

Handselirift Paris, B, N. 84e, 142^ 
Alter dor Niiteii 45 86. 
Altera brevis 116- 141 U6'. 
Amanieu de St'scas 8. 
Ambros 26. 
Ambrosius 104. 
Amphibrachys 164*. 
Amphimacer (creticiis) 164' 181. 
Analogiobilduiigen 99 169. 
Anspaatische Verso 132 159 164'. 
Aitklange von Pastourellea an 

Tgnze 96. 
Anonyinns II. (Coussemaker) 148. 

— ni. (Coussemaker) 148. 

— IV. (Coussemaker) 105' 106 108 



Anpassung der Notenschrift 8."). 
— von Texten nuf eine gegebene 

Melodie 67f. 75 160 188. 
Antiphonen 63 96'. 
Antiijui 77". 
Appel, C. a 8 U 188'. 
Aribo Scholasticus 143'. 
AriBtotelps(Psemlo) 96 105' 109' 
132' 14;t 148 1.52' 154 158' 184. 



.rs nova 69. 
- ritlitiiicandi 105. 
.ssoziation von Assonant und 
dvnamiaeher Iktailbe 15flf. 

tmungazeichen 140. 

ttributionen, veracbiedene 2 II. 

iibry, P. 3 20 27 68 75 83 84' 

96 97' 144" 161'. 
.udefroia li bastars 88. 
.ufloHUDgszeicben 50. 

uftftkt 116ff. 130 1.16 1661 



Ausa 



s Re. 



! 104. 



ng der Hands chr. 10 1.5. 



It ijuadratum und rotundntn 60, 

Ba'if 98 164'. 

Bartach, E. 7' 14 20 23 29 41 

167 183. 
Baueratauz 156 FuDn. 
Beatrilz de Dia 80 38 102. 
Beck, J.-B. 84' 192. 
Becker, Ph. A. 4' 61' 104'. 
Beda 104. 

Bereuguier de Palazol 30 38. 
Bernart de Ventadoni 30 38f. 40 

45 55 56 &e<T. 100. 
Bernhard, W. 8. 
Berno 104 143". 

Bernouilli, Ed. 3' 95' 103 143'. 
liertran d'alaraano S9'. 

— de Bora 9 30 38 54 101. 
Betonung, dyuamiache 98 128fr. 

- )60ff. 

— fakultfttive 129' ISaf. 

— uiiregelmSBige 161' 172' 183f. 

— der mittelalterlichen Dichtungon 
123ff. 157 164. 

Bildung der mittelalterlichen Eo- 

piaten mid Sanger 3' 67 lOOff. 
Binaria 48ff 113. 



BloTidiau de Nesle 6 



Brandin, L. 



6 109 111 130 141. 



Cadenet 30 88 102. 

Cacilia (Le-Roux, StraSburg) 8»' 



Reihenschlull 139F. 1(<5 



Cantilena 100. 
Cantorea 95* 143'. 
Cantua coronatus 96'. 

— planua 47. 

— priua factus 67. 
Canzo 82 100 103. 
Carmiua burana 123. 

Cauda, Notenachwanz 47f. 52 122ia 

— Nachspiel itS' 97 '. 
Cephalicus 48. 
Chabaneau, C. 29 88' 40. 
Ohaatelaius de Couci 50 82 88 14.J. 
Chevalier, U. 75'. 
Cboriambus 164' 182. 
Choralnotieruiig 8.5. 

Chrotta 



Cliv 



i 48. 



a 49. 



Cobia 51 lOOf. 

Compas, VeramaS 162f. 165 169. 
Conductua 94 96f. 105'. 
Conjunkturen 48ff. 79 84. 
Conon de B^thune 88. 
Corpora reuta 80. 
(Jourville 98. 

Court de Paradis S6f. 39 61. 
Coiiaaemaker, Ed. de 2 27 65 66' 

75 78 82 94lf. JOSff. 148' 184. 
CrcticuB 181. 
Custoa 50. 



164' 



Ua capo 51 64'. 
Daktyliscbe Verso I.12ff. m 



Dalphin d'Aivernhc 102. 

Dansa 63f. 112. 

Dante 42 103. 

Daude de I'radas 30 38 I'll. 

Dauerwcrt der Noteri 45 52 80 82 

86 135' 141 189. 
Pehiiuug (fakultntive) von Kurz- 

veraPii l-lff. 
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Google 



3 169'. 



De la Rue 3. 

Descortz 59 lOlf. 140 169. 

Diapento 94. 

Die?., Fr. 1 4 38' 55 59' 

Diptongus 105. 

Discantor 107. 

Discantus positio vulf^arin 105' 

109 133' 143. 
Disticlta 18.i. 

DistJDctio 98 103 143' 161'. 
DivUionsstriclic, siehe Vcrtikal- 

Doctrina de cnrnpondre djclatz 44 

103. 
DoDatuti 103. 
Donitz proveneals 103. 
Doppelschlag 111. 
Dorisclie Tonart «3. 
Drevca, G. 28' 67 7S» 
ondut, J. A. 164'. 



Oausbert Amicl 101. 

— (ie Putibot 101. 

Gautier de Coincy 18 68< 71 76 

89"f. 
Oeistliche Verfasser der Traktate 

104 ff. 
Gelzer, H. 5' 67 72. 
Gerbert 3 104f. 143'. 
Giraut de Saligoac 101. 
Gliedening der Melodic 143'. 

Verse 169ff. 

Gotische Noten (Hufeiaeonotcii) 47. 

Graduale 94. 

Graf vonPoitou 31 8E 

Gregor Bechada 100. 

Gregorianischer Choral 143{. 

Grillet, L. 9*. 

Qrocheo, Johannes de 73 77 82 



100. 



«!• 161'. 



Du. 

Rbolus 100. 

Echtheit der UberliefertenMelodiei 

14 43. 
E i n t e i I u n g der mittelalterl ichen 

Musik 143. 
Eintraguug der Notcn in die 

Liederhandschriften I4t. 24 45. 
Eliaa de Baijols 101. 
— Caircl 101. 
~ FonUnala 101. 
Engelbert von Admont 95* 108' 

143'. 
England (Sanger au») 108. 
Enjamhement 158. 
Ennecccrius, F. 103. 
Bpipbnnug 48. 
Estamiiie 20' 161'. 

Fabre d'Uzest 10. 

Fauvel (Roman) 88 95 159. 

Ferrari 40 103. 

Feste, kirehlichs 67. 

FetiB, Fr. 3. 

Figuration der Daueruerte 86 96. 

Flaiolet 117 193. 

FoUiuet de Marseilla 80 38 40 43 

102. 
Formverkiinstelung Kelt dem 

13. JahrhundeH 164, 
Franco von K^ln m 105' 107 109' 

132' 143 148. 

Paris 107 108. 

Frei-metriBche lateinisebe Dieh- 

tungen 143'. 
Fiir^tenhofe lOB. 

«accs Bnilcz 88. 

GanzscbJuB (dos) 112. 

Garin d'Apliier 103. 

Garlandia, .Tcliannes de 85 94 96 

105' 107ff. 141 143. 
Gastouf, A. 27 155'. 
Gatlen-Amoult 103'. 
Gancliat, L. 15 20 22 65i. 
Gaucelin Faidit 31 38 41 43 SeCT. 

101. 



1 6 8 S 
: 14. 



l=f. 43 45 



uesnon, A. 4' 
ui d'fisBel 31 38 41 101. 
uido ron Arrezzo 101 143'. 
uilhem de la Tor 101. 

- Rainol 102. 

- Ademar 31 38 103. 

- Angler 9 31 38. 

- Figneira 10 102. 

- Magret 81 38 102. 

- de St I,eydier 32 38 102. 
uilliaume, J. 164'. 

uiraut de Bomcill 33 38 f. 54 60 
100. 

- de Cabreira 103. 

- de Calanson 101. 

- Riqnier 8 10 f. 14 33 38 45 51 
54 80 102. 

[albschlufi (ouvert) 119. 
cbung und Kenkung 98 133' 138 

131 f. 138 155' 165. 
pxameter 105 139. 
ispttnorum libri 108. 
istriones 95> 143'. 
oil, G. 3'. 
oudoy; 



ugut 



Hym 



i de I 



i 134. 



1 63 104 143'. 



lamben 104 132?. 160 164*. 
Iktus 109ff. 160. 
IlluminatJonen, Injtialver- 

zierungen 10 25 45 100. 
Instituta patrum 104. 
InBtrumentaltanze 20 96 161 '. 
— -musik 164. 
Intensitatsunterschiede 52, 
Intervallenfolge 66. 



, A. 8 



Jenaer Liederbandschrift 3'. 

Jeu parti 133. 

.TohannoB lili<]» dei 108 (Jcha] 

deu 108*). 
JoKlar !>f 100 ff. 
Jordan Bono! 33 38 41 101. 



Kirchentone 96. 
Klagelied 10 13. 
Kleriker lOOf. 
Klosteracliulen, PflegeatSWen von 

Kunst und Wissenscfaaft 107. 
Kolmarer Liederhandaebrift 3 97. 
Koloraturcn 57. 
Kompensierende Wirkjng des 

zweiten Modua 138 ff. 
Kompilatoren vos Handacbrlften 

44 f. 
KonBeqnenzderSchreibweise4980. 
Kiinatlichkeit des Strophenbauea 

166. 
Kunstmuaik, modeme 162'. 
Kurrenlachrift, muaikalische 00. 
Kiirzverso 157 160 170—178. 

— ohne Dehnung 170 ff. 

La Curne de Sto. Palaye 1. 

Lai 20 27 36' 75 173 

Latentor Rbythmua der mittelalter- 

lichcn Liedkompoaitionen 99 f. 
Leoninus 106. 

Leys d'araors 44 103 162f. 181 188. 
Liedgattungen 143*. 
Liederhandschriften der Trou- 

)>adoara 7 ff. 

— der Trouv^res 71 ff. 
Liederheftc 72'. 

— -Sammlungen 39. 
Llgatura descendena 54. 
Ligaturenbildung 45 48 52 69 79 

8t 96 108 122'» 161'. 
Lilienkron, R. v. 97*. 
Liqueszentea 48. 
Littera, cutn & sine 96f. 161 >. 
Liturgiache Muaik 23 142. 
Lizenzen des Vortraga 95. 
Longa 47 ff., 86 109 130 t4t. 
Lothringen 107. 
Ludwig, Fr. 4' 68 90' 93* 105' 

106' 144 148* 183 184*. 



akehlite 108. 



gfaltigkei 

48-f. 53. 
Marcabru 10 33 88 83* 85 100 11£ 

138 170. 
Markiol & Nompar 20 27 86'. 
Matfre Ermengau 26 33 38 61. 
Melisma 27 67. 
Melodienumfang 47. 
Melodik 105 l»2f. 



I 94. 

snauralnotenBchrift 62ff. 86ff. 
108 ff. 

frankoniBche 63 ff. 86 95 140. 
notierte Monodien 82 ff. 86 95. 
— mehretimmigc Komposilionen 



Digitized by 



Google 



Metier Biechofs- und Klosterschulcn 

107. 
Meyer, P. 8 11' 21' W 45' 62 

75' 89' 103' 106. 

— W. 28 ' 95' 161 '. 
Michel, Fr. 82. 
Miorologus U3'. 
Millot, Abbe 1. 
MiniatureD 9f. lODf. 
Mionelieder 47 192. 

— Banger 48 96. 
Miltellateinische und -hochdeulache 

Dichtung 123 U3 15S' 159 164. 
Modale Rhythmik, Alter und Ver- 

wendung L43 ln5 '. 
Moderne Notenschrift 52 85. 

— Musik 142'. 

Modus 6lf. 74 87 f. 95 108 ff. 165 

163. 

I. Modus 66 97 109 ff. 163 ff. 

II. , 97 109 121 ff. 163 ff. 
III. . 61f.97 132ff. 154157ff. 

V. , 171. 
VI. „ 144 151 f. 154. 
— fufl-Takt 156 185. 

— -weehsel 167 166. 
Molinier 103 162'. 
Monathongaa 105. 

Monch von Montaiido 33 38 54 102. 
Motet 27 39 64 95'f. 106' 123 188 

151 159 161' 172. 
Motetus (moteUus) 94 96 f. 148 183. 
"' ;ettentenor 21 94 ff. 131 144. 



Moi 



i 23. 



ot de Paris 74. 
Mailer, H. 72. 

— K. K. B'. 

Musik der Troubadours 100. 

— -mstrumente 9' lOOf 193'. 

— - -aufzeichnuug im (regenBabs 
-auaubung 106 142'. 



Must 

Mystej 



der Sta. Agnes 13 f. 



N'at de Mons 8. 
Neu(p)ma 96 f. 
Neumen 52 60 70 77 79 86 96 103. 

— Metzer 23 48 61 82 85 107. 
Niemann, W. 110' 148'. 
Nostradamus 1. 
Noatre-Dame (Schule von) 106 f. 
Nota = Tonfal) 103. 
Notenformen und -gTuppen 14 24 

48 ff. 69 79 f. 82*. 96 111. 

— -linien 8' 14 ff. 45 47 52 63 72. 
leet^elassene 17 19 21 24 44£. 

— — Raum dafiir frei 17 21 72. 

— -Bchliissel 45. 

— -achreiber 14ff. 79ff. 86 101 122'fl 
143 158. 

FeWer (lerselben 17 24 56. 

Fertigkeit denclben W 80. 

Schreibweisen derselben 53 63. 

~ -schrift 47 ff. 82 93 ff. 105 f. 108. 

Oberstirame 62 65 144 151 161' 
Obliqu'ae 54 80 



PSon 161 164* 177 180' 185. 

Palaemon 143'. 

Papiola, Sanger des Bert, de Born 

101. 
Parallele Bewegung verschiedeuer 

Stimmen 148' 151 f. 171. 
Paris, Mittelpunkt der abendlandi- 

achen Kultur 85 106 142. 

— G. 22. 

Paatourelle, geistliche and welt- 

lldie 89 96 128. 
Paiisen 51 59 63f. 77 85 111 115' 

140 163 168 ff. 
Pedes 80 164. 
Peire d'Alvembe 33 38 f. 102. 

— de Busaignac. 101. 

— Cardinal 10 33 38 54 102. 

— Raimon de Toloza 83 38 41 102. 



- Rogi 



!02. 



Valeiri 



100. 



- Vidal 34 38 41 f. 102. 
eirols 10 34 38 41 42. 
erdigo 34 38 41 102. 



Perotinus 106 108. 
Petrus de Cruce 96» 1071 

— Trothun 108. 
Philippe de Grive 76. 
Piatoleta 25 34 88 61 102 132 144. 
Plica 48 56f. 73 79 lUf. 

— Auflosung derselben 79. 
Podatiia 48. 

Fompilonensium libri 108. 
Pons de Capdoil 34 38 41 102. 
Poquet, Abbe 75. 
PorrectuB 49. 
Positionslange 123 162. 
Pothier, Dom 63. 

Probua Picardua 108. 
Proprietas 62 108. 
PrOBuiz, A. 42. 
Punctum[s] = Melodiesatz 161'. 

— = Note 49. 



Utiadratnotation47ff. 82ff. 122'a 
180' 169. 

— regulare 48 79 96. 

— ligierte 66 97 f . 

In Quadratnoten geschriebeue Mono- 
dien 70. 

— — raehratimmige Kompositioneu 
80 93. 

Quantitat, metrische 98 128 ff. 143' 

160 ff 
Quaternaria 49. 
Qncllen der Tro ub ado urli and sell rif- 



iD der TroubBdonrt. 



Querela Bdipi 104. 
Quint 63. 



Raillard, A. 23. 

Kaimbaut d'Aurenga 35 88 102. 

— de Vaqueyraa 35 38 41 102. 
Raimon, Jordan 35 38 41 54. 

— deMiraval 10 14 35 38 41f. 80 102. 

— Vidal 103. 
Randverzierungen 10 26. 
Haute, semilirevis 48. 
Raynaud, G. 18' 21' 27 68 72 

113'ff. 
Raynouard 1. 
Razoa (Erlauterungen) 101. 

— do trobar 103. 
Reformen der Mensuralisten 96. 
Refrain 26 51 88 94f. 112 161 172' 

183 185'. 
Register der Handschrift R. 9. 
Keim 1051, katalekt. und akat. 168. 

— -geschlecht 152 168. 
~ .pause 111 177. 

— -silbe betont 161 f. 169 ff. 
Renart le Nouvel 88 95' 107 ff. 115 

127 139 J5' 159 161'. 
Responsoriura 94. 
Restori, A. 3 7» 18" 22 26' 29 54. 
Retroenha 103. 
Riprcsa 146. 
Rliythmua 45 52 61ff 78 81'f. 85 

90 91 ff. 164ff. 
Richart de Berbezill 85 88 68 101. 

— de Fomival 68 S9'. 

— Lljwenbera 29 43. 

— de Semilli 88. 

Riemann, H. 3 5 23 28' 48 60' 
78 83" 84 89 97 110 140 148' 
171' 192. 

Rima cara 100. 

Rithimus =R«imstrophe 105163'. 

Robert du Chaste! 140. 

— de Handlo 132' 148. 

— de Sabilone 1071 
Rochegude 1. 

Roman de la rose (Dole) 22. 

Romanze 183 193. 

Routine der ntittelalterlicben Sanger 

143' 169. 
Runge, P. 3 97. 

SamraelhandBchriften 9.5. 
Sanger {cautorea) 1001 143*. 
Saran, F. 3'. 
Sardou, J. 23. 
Savaric 10. 
Scandicus 49. 
ScUlager, G. 3 83'. 
Schlusael 47 72. 

— -veraetzungsfebler 62, 

— -wechael 50. 

Scbwan, E. 10 18' 21' 23' 721 

83 85 142'. 
Scola encbiriadis 103. 
Scoppa 164'. 
Semibrevia 48 83 173'. 
Senkung (aiehe Eebung). 
Silbenwertung 98 126ff. 164 166ff 

— -zahlung 70 95* 98 165ff 
Simon de Sacalia 108. 
Sirventes 54 1001 189. 
Skansionder mittelalterlicben Dich- 

tnugen 155. 
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Soli< 



a 76. 



>rdel 10 

SpielmaDQ 53 lOOf. loe 143M93. 
Sprachgebraucb 96. 
Sprnngtftne 156 Anm. 
Stantipes (Tanzlied) 96*. 
Stengel, E. 40 98. 
Stetigkeit der modalen Rhfthmik 

]5fi 161 166 169. 
iStichwort bei Motettentenores 94. 



16fi 193. 
Strophenbaa 188'. 
Snchier, H. 10* 64'. 
Syllabisch Komp. Lieder J89. 

TanzlieiierS61' 193. 
Tftkt 60 5a 70 109 I56ff. 

— -ikten 128ff. 159 ff, 162» 165ff. 

— -striche 50 109 168' 165. 
Tempo 2 52. 

Tempus = Zeiteinheit 59 86 109. 
Tenor SI 84 94ff. 148' 160' 158' 

161' 164'. 
Temo 44 lOOf. 

Terminologie der TrakUte 47. 
Ternaria 49ff. 
TextabkarauQgen 11 21 49. 

— -bau 70 9li no 166 161. 

— -lose Melodje 96 161'. 
Theobaldus gallicus 108. 
Thenretiker-Traktate 47 64 94f. 

lOBEf. 132 141 ff. 147 169, 
TbJbaut de Blazon 88 170. 

— IV. de Champagne, Roi de Na- 
varre 25 72f. 88 108 143 173. 

Thomas de Sancto Juliano 106. 
Tiersot, J. 3. 
Tobler, A. 20 123 129 182f. 
Tonal itSt der Tr.-Mel. 193. 
Tonfolge in den Tenores 94. 
Tonhohea 50 62. 

— -Bilben 128ff. 

— -sprache IWi. 

— -umspielung 61 79 111 165 189. 
Torciilua 49. 

Toulouaer Sangerechule 103. 
Transposition 50 58f. 81>. 
Tripelmeusur 85 108. 
Triplam, siehe Oberstimmp. 
Trochaische Verse 103 133 135 
164 ». 



I Troubadoars, Bildiiug ders. 3>, 
nac)i den Lebentnachrichten 100 ff. 
105. Instrumente, siehe Musik- 
inttrumente. 
Trouvdres 70ff. 112ff. 

llebergangsnotation 86(. 
Ubereinstimmung von Monodien 

mit Motetstimnien 89f. 183*. 
Uberlieferung der Troub.-Mel. 43 

96. 
fjbertragung der mittelalt. Musik- 

denkmiiler 69 111 I6&fr. 

— des I. Modus, volltaktig 113ff. 
~ dea I. Modun, auftaktig lt6ff. 

— des II. Modus 134ff. 

— des III. Modus 141 ff. 

— der mehrstimmigen Koniposi- 
tionen U9f. 

— fruhere Versuche 74 83 107 I22'» 
148' 192. 

Uc de la Bacheleria 101. 

— Bninec 3 35 38 40 101. 

— Faidit 103. 

— de la Penna 101. 

— de St. Circ 36 38 40 101. 
Uniarbeituug weltl.Texte 60 68 76. 
Umschieibung von Quadrat- in 

Mensuralnoten 67 ' 70 76 82 86 

122'. 
Unachts amkeit von Schreibem 

17f. 58 190. 
Ursprung des Motet 161'. 

Valor integer od. duplex 76'. 
Verbreitung der Tr.-Lieder 34 39 

— nacb schriftl. Vorlagen 24 61 f. 
Verdoppelung der SchluBnole 60. 
Vergleicbe in Liederu 101. 
Verbaltnia der Uaudschriften 43. 

— von Text zu Melodie 96 192. 
Ve rm e i d u n g kakophonischer Rhy th- 

misierungen 157. 
Vernaclilassigung der niusikal. 

Seite der mittelalt Ljrik 2 39 
192. 
Vers (provenz.Liedgattung)32100ff. 
VerafuB = Modusfufl = Takt 110 

153 165. 

— -gliederuDg, innere 98 UOff. 
123 169 ff. 



wandtschaftei 



I Mel. 



Violelte, Roman de la 23. 
Viele, viella, viola, viellator 9 36 

96' lOH. 
Virga 49 77. 

Vokftlformen, weltliche 106. 
Volkslied 155' 162' 164. - 
Vorschlag 112. 
Vortrag der Tr.-Mel. 52 148'. 
Vulgaris eloquentia 42' 103. 
Vulgarlatein-Bctonung 164. 
Walter Odiugton 95 109' 141' 143'. 
Watzerrhythmus, erster Modus 156. 
Wappen von vomehmen Trouvires 

IS 18. 
Wechsel zwisehen Hebuag und 

Senkung 123 ff. 
^ -bexieliungen der Modi unterein- 

auder 151 ff. 
Weinmann, C. 43. 
Weltliche Muslk 23 67 106. 
Wolf, Johannes 28' 52' 72 77'96' 

106 ff. 
Wooldrige, H. E. 38' 148'. 
Wortakiient 102f. 166ff. 
Wortton, -nebentou 7098 138ff. 143* 

161 169. 



Zarncke, Fr. 104ff. 
Zehnsilber, sein Rhythmos 139ff. 

159 168 183. 
Zergliederuugen der Modi TO 

132 144, Tabelle 153f. 165. 

ig der Notenwerte 



148'. 



ichenspiel (neu[p]ma} 96. 



Berichtlgungen. 



S. 38 Zeile 14 von oben lies; chantar (statt chanter). 

S. 43 . 11 , . , : O uud X (atatt (i und H). 

S. 45 „ 9 „ „ „ : derseiben. 

S. 67 Beisp. 6 la der dritteu Lesart ties: sont (statt sunt). 

8. 59 „ 10 „ „ zweiten „ „ : som ( „ sonr). 

S. 68 nach Anm. 8 lies Anm. 4. 

S. 70 Zeile 5 von uuteu lies: untriiglich. 

S. 85 Zeilel4 von oben lies: glcichzeitig(stattgleichaeitig). 

Die Quadratnoten S. 97 und 109 aollen mehr quadrBtUuh 



seio, entsprechend den Noteo in den Beispieleu 

und Tabellen. 
S. 112 Beisp. la, Zeile 2, setze das b (Emiedrigungs- 

zeichen) vor das h (statt vor das a). 
S. 114 Beiap. 23 lies: Rayn Nr. 2056 (statt 2065). 
S. 123 Zeile 6 von oben nach hat: setze „ und Zeile 11 

nach bleibt ". 
>S. 156 Anm. nach Sprungtanz erganze: (Farandole). 
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